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Elementos de resistencia de la fiesta tradicional andina en la construcción 
filosófica del teatro de grupo 
 
Resistance elements of the Andean traditional fest in the philosophic 
construction of the group theater 
RESUMEN 
 
El presente trabajo  trata acerca de los universos simbólicos  que constituyen la esencia del teatro 
de grupo., el objetivo fundamental, el cual es realizar un estudio comparativo de la fiesta 
tradicional Andina como expresión de resistencia indígena y el teatro de grupo como resistencia a 
los procesos de industrialización y globalización cultural. Se plantea en este estudio que, el teatro  
de grupo  en su filosofía y  práctica responde a hechos que permiten construir en el presente 
universos simbólicos comparables a la fiesta de la tradición andina. La metodología es parte de un 
estudio bibliográfico del teatro de grupo y de la fiesta tradicional andina. Como conclusión general, 
se habla de una configuración simbólica de la fiesta tradicional andina desde la óptica de la 
cohesión, la reciprocidad, la solidaridad y la interacción simbólica son principios fundamentales 
que comparte el accionar filosófico y practico del teatro de grupo, la recomendación fundamental 
es indagar sobre las formas de producción y sostenibilidad de los  teatros de grupo como referentes 














The current work is on symbolic universes that are the essence of the group theater. The main 
purpose is making a comparative study of the Andean traditional fest as an expression of 
indigenous resistance and the group theater as an expression of resistance to industrialization and 
cultural globalization processes. The study proposes that Group Theater, as per its philosophy and 
practice is the response to facts allowing the updated construction of symbolic universes 
comparable to the Andean tradition fest. Methodology is a part of the bibliographic research on 
Group Theater and the Andean traditional fest. It has been concluded that there is a symbolic 
configuration of the Andean traditional fest from the cohesion viewpoint, reciprocal actions, 
solidary actions and symbolic interaction, which are essential principles shared by the 
philosophical and practical interaction of the group theater. Further research on forms of production 















Hoy por hoy la industrialización cultural se ha convertido en la punta de lanza que permite a los 
estados masificar  y hegemonizar sus discursos y su práctica política, con la pretensión de llegar a 
una mayor cantidad de público. Lo único que se pretende en verdad es direccionar el pensamiento 
de tal forma que al arte no sea el espacio para la reflexión, la discusión y la creación de nuevas 
propuestas y paradigmas humanos y sociales, sino solo el espacio para crear entretenimiento, es 
decir que el trabajo  artístico se vuelve tan solo materia prima para sostener la filosofía de la 
globalización a través de un producto artístico que no cuestione, ni devele, sino que tan solo cree 
una belleza vacía carente de contenidos; en contraposición a esta tendencia criminal y sectaria, el 
verdadero arte ha tenido que replegarse  para generar pensamiento y no estar sujeto al exterminio y 
al olvido, en el caso del arte escénico, el teatro de grupo es justamente ese espacio que permite 
resistir frente a los embates del consumismo, la parafernalia y el dominio cultural, en tal virtud es 
importante realizar una lectura de lo que  ha significado la lucha por la resistencia cultural de los 
pueblos originarios de América frente al proceso colonizador y aculturizante de Europa. 
 
 Precisamente  la fiesta tradicional indígena es el vivo ejemplo de la capacidad que tiene el ser 
humano para autodefinirse y que pese haber transcurrido 520 años de dominio permanece  aun 
vigente, interaccionando simbólicamente dentro y fuera de su espacio comunitario, por esta razón 
es muy importante acercarnos a esta manifestación cultural para poder entender el proceso del 
teatro de grupo y su construcción simbólica y filosófica. 
 
En el presente trabajo se analizará justamente la fiesta tradicional andina, para acercarnos a 

















EL TEATRO DE GRUPO 
 
El Teatro de Grupo responde a un proceso colectivo "grupal", aún si se habla de un trabajo 
unipersonal, porque evidentemente se involucra: un autor, director, actor/actriz, lumino técnico, 
diseñador de vestuario, entre otros, por tal razón en el teatro de grupo se toma en cuenta dos 
observaciones que son sumamente importantes:  
 
1. El teatro de grupo es la consecuencia de un proceso histórico que se dio en contraposición del 
proceso de ‘La Industria Cultural’1.  
 
2. El teatro de grupo responde a un proceso de construcción de sentidos y sentires organizativos y 
comunitarios, es decir, no responde a un hecho aislado, coyuntural y esporádico, sino a un proceso 
constante que deviene en una propuesta filosófica y estética. 
 
Cabe mencionar que no todo el teatro que se produce responde a un proceso de ‘Teatro de Grupo’, 
la mayor producción teatral que se genera a nivel mundial encaja dentro de los paradigmas del 
sistema, persigue fines inmediatistas y funciona en base a la ley de la oferta y la demanda, por lo 
tanto no puede construir fundamentos sólidos que la sostengan. 
 
El teatro de grupo desde su trinchera genera compromisos y posturas de vida que existen frente a 
un hecho colectivo, social y comunitario, donde si bien el producto artístico va a llegar a ser una  
                                                      
1   "La industria cultural" es una conceptualización realizada por los investigadores alemanes 
Theodor Adorno y Max Horkhheimer en su Tratado titulado "Dialéctica de la Ilustración" en el año 
1944, esta categorización se utiliza para referirse a la difusión y creación de bienes culturales en un 
sentido de masificación  consecuencia del capitalismo extremo fundamentado en una sociedad de  




conclusión, no es precisamente este el motivo principal del trabajo del teatro de grupo, sino más 
bien comprender que el núcleo substancial gira en base a un proceso sostenido de investigación en 
los campos social, artístico y humano. 
 
La construcción de sentidos y sentires comunicativos en el marco de todo un sistema de 
‘significados y significantes’2 sustentan el hecho creativo y por ende estructuran el universo 
simbólico de un teatro de grupo a partir de la investigación, indagación y experimentación desde la 
perspectiva del sentido humano y social para consolidar el hecho escénico. 
 
Por tanto, entender cómo se construye el universo simbólico en la dinámica del teatro de grupo, es 
importante por el hecho de ser construido y nacer desde la integralidad del espacio social, 
permitiendo tener un acercamiento a la problemática del ser humano en relación a su entorno socio-
cultural; esto se diferencia con otro tipo de teatro que ha surgido exclusivamente dentro del 
ambiente escénico. 
1.1. Universos simbólicos del Teatro de Grupo 
  
Cuando se habla de comunidad inmediatamente nos referimos a un conglomerado de personas que 
responden a un conjunto orgánico y organizado, con sus propias reglas, normas y valores 
resultantes de los acuerdos que se llegan en conjunto para el sostenimiento armónico y respetuoso 
de todos quienes son parte de esa comunidad, de esta forma son los individuos en conjunto los que 
resuelven el cómo, dónde, porqué y en qué situación se debe aplicar tal o cual norma, acuerdo, ley, 
entre otros, y cómo responder a factores externos que pueden inducir a un cambio cultural3; sin 
embargo cabe anotar que esos paradigmas, no son la resultante de construcciones conceptuales, 
sino del devenir  de la práctica constante y continua entre las relaciones que se establecen, entre el 
individuo y la comunidad, el individuo y la familia, el individuo y la naturaleza, el individuo y 
Dios, es decir entre las distintas e innumerables relaciones que el hombre va encontrando en su 
transitar por la vida.  
 
Esa serie de relaciones e interconexiones permiten sostener el complejo mundo cultural que no solo 
se afianza en las formas, sino en aquellas estructuras que van mucho más allá del entendimiento 
                                                      
2   Se habla en relación a las partes que integran el signo: significado y significante, siendo el 
primero la parte "oculta" del signo y la segunda la parte perceptible. 
3   No nos referimos a la agresión cultural que se establece por procesos de imposición de la cultura 
dominante sobre la dominada, donde efectivamente la caracterización sería la aculturación. 
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racional; dichas configuraciones tienen que ver con la esencialidad del ser humano, en función 
justamente de la construcción de todo el universo de símbolos, sostén mismo de la sociedad.  
 
El entendimiento que el hombre tiene de aquello que lo rodea y su forma de comprenderlo 
organizan un sistema de símbolos que soportan todo el aparato orgánico de una comunidad, esa 
serie de relaciones e interconexiones, son las que generan la pertenencia a una comunidad, al 
respecto Guerrero Arias (1993) manifiesta "el símbolo en consecuencia, es aquello que posibilita al 
hombre transmitir, entender y materializar en su praxis una forma de percepción de la realidad" 
(Guerrero Arias, 1993, pág. 85), de tal manera que la creación de símbolos es una capacidad innata 
que tiene el hombre para la comprensión e interiorización de su entorno socio cultural.  
 
Es a través de la vivencia de ese mundo simbólico que se hacen posibles las relaciones entre seres 
humanos, son precisamente esas convivencias las que permiten que los humanos se identifiquen 
con las manifestaciones surgidas en su entorno social, de tal forma que solamente quienes han 
vivido y han construido ese universo simbólico pueden en lo más profundo establecer una serie de 
interconexiones simbólicas que trascienden el plano de la forma y del concepto. manifiesta: "Pero 
para que tenga la especificidad de símbolo, como plantea Botero, debe por un lado tener una 
significación para el grupo que la produce; y por otro, generar una respuesta cultural que haga 
posible una mayor interacción social entre quienes lo ponen en acción, sea consciente e 
inconscientemente". (Guerrero Arias, 1993, pág. 87)  
 
Es por esta razón que cuando asistimos a una Fiesta Tradicional Andina no podemos comprender la 
complejidad del conjunto de ritos que se van desarrollando, pues evidentemente no estamos 
interactuando simbólicamente con los ejecutantes, de tal forma no comprendemos el trasfondo 
simbólico de la fiesta, solo la vemos en su sentido formal, lo que nuestra razón logra y quiere 
comprender. De esta forma, el sentido que tiene el símbolo excede lo explícito y sobreentendido, 
traspasa cualquier tipo de fundamento racionalista, es decir, como manifiesta Michel Meslin (1978) 
"la simbolización es la capacidad del hombre para superar la apariencia material de las cosas y 
elaborar un lenguaje comprensible para un grupo de iniciados en la significación de ese lenguaje, y 
que vincula a cada uno de ellos con una comunidad significada más amplia que los excede..." 
(Meslin, 1978, pág. 203) 
 
Por tanto el universo simbólico, es el conjunto de símbolos que han sido forjados  por un grupo 
humano a través del juego de relaciones e interrelaciones que se dan para poder establecer un 
sistema orgánico y estructurado, permitiendo de esta manera construir su identidad como grupo, 
son precisamente esas estructuras las que permiten que un grupo perviva en el tiempo, pues al ser el 
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universo simbólico el núcleo del sentir de una comunidad, es algo que difícilmente podrá ser 
afectado, pese a los cambios culturales que puedan producirse. 
 
Quienes hacen teatro de grupo han ido construyendo su propio sistema de símbolos y por ende sus 
propios universos simbólicos, el cual se entendería que el teatro no solamente es el espectáculo, ni 
la espectacularidad, sino que el teatro es un acto de vida cuyo fundamento se encuentra en las 
fuentes propias del sentir humano, por tanto es la investigación y experimentación en un constante 
juego de interrelaciones simbólicas lo que permite al teatro de grupo generar su propia identidad. 
 
El teatro de grupo no debería responder a los intereses particulares de un mercado, sino más bien, 
es la consecuencia de una reflexión no solamente racional, sino práctica, es en estos estados de 
convivencia donde los seres humanos-actores, pertenecientes a un fenómeno de teatro de grupo 
tienen la posibilidad de ir estableciendo nexos que escapan de su mero entendimiento racional; es 
en la práctica y convivencia de sus cuerpos, de sus sentires, de sus saberes, donde se va 
configurando y delineando un universo simbólico, particular y coherente a ese grupo humano, a ese 
grupo creativo, escénico y teatral. 
 
El universo simbólico del teatro de grupo entonces será la resultante de la serie de elementos que 
como grupo se van constituyendo en la práctica de la vivencia del desarrollo técnico y de la 
configuración filosófica. En ese devenir de experiencias es donde se pone de manifiesto las 
diferencias y las semejanzas, es posible construir un sostén que vaya respondiendo a las 
necesidades que cada grupo requiere, a esas necesidades que son producto de la serie de 
interacciones que hacen posible un cambio y un flujo permanente, ecuánime y respetuoso, sin 
imposiciones, en pro más bien de complementar las ideas, los sentires y los saberes, donde fluya un 
principio de alteridad y por tanto el sojuzgamiento del otro no exista; Julián Becket4 en el libro 
“Arte , Exilio y Escándalo de  John Tytell”  al hablar de  la experiencia de su grupo de Teatro 
"Living Teatre", en Exilio en Europa, enuncia: "El objetivo de la interacción del grupo era 
                                                      
4   Julián Becket junto con Judith Maline son los fundadores del Living Teatre, grupo 
norteamericano fundado el año de 1951, en una época donde el mundo se debatía en una crisis no 
solo económica, sino también de credibilidad y de valores. Becket y Maline restituyen la esencia 
misma del hecho escénico, desde una postura de vanguardia; manifestaban que no podía haber una 
separación entre el arte y la vida. En la década de los 60, desde una posición de contracultura, y a 
través, de un accionar político y poético desde una postura radical, independiente, no entreguista, ni 
servilista, proponen un teatro que cuestione el statu quo, y todas sus argucias y tramas políticas en 
defensa de las libertades del ser humano. No cabe duda que Living Teatre es uno de los grupos 
teatrales que desde luego marcó un antes y un después en el panorama del teatro mundial.   
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incrementar una conciencia mutua que podría entonces ser formulada en un drama", es entonces en 
ese estado de convivencia y de comunidad, donde los actores de un teatro de grupo pueden 
interaccionar simbólicamente sin ningún tipo de prejuicios ni trabas, en función de que las 
relaciones, ser humano-actor-espectador se den de la mejor manera. 
 
No todos los que hacen 'Teatro de Grupo' deberían interaccionar de la misma manera, pues la 
construcción de universos simbólicos es producto de las interacciones humanas dentro de contextos 
sociales determinados, por lo tanto serán diferentes las formas de interacción de un teatro de grupo 
en Latinoamérica que de uno en África; en este sentido las concepciones de teatro de grupo y las 
formas de proyectar su camino serán distintas dependiendo de muchos factores: económico, social, 
geográfico, humano, entre otros, Así podremos tener experiencias de teatro de grupo que pueden ir 
desde lo comunitario, hasta lo rituálico y sagrado; las formas en sí podrán ser distintas en tiempo y 
espacio, sin embargo el factor común a la cual todas responden, es la firmeza en establecer 
dinámicas donde el sistema de símbolos que se va creando responden a las necesidades 
comunitarias, y donde esos símbolos están en constante interacción, y por tanto, como dice Botero 
(1991): "se necesita no solo la captación ‘externa’ del símbolo, sino su compresión ‘interna’" 
(Botero,1991, pág.13-14). Es decir, no basta que coincida en ciertos aspectos exteriores con 
símbolos de otros grupos (la imagen de un santo, el prioste, la cruz, comunes a indígenas y 
mestizos) sino que debe darse una coincidencia del sentido simbólico a un nivel más profundo. El 
símbolo, dentro de una cultura, no está aislado; con otros símbolos forma parte de un sistema de 
relaciones firmemente establecido. De tal manera que cuando se presenta un símbolo, esa presencia 
desata una "reacción en cadena", es decir, empieza a ponerse de manifiesto otra serie de símbolos 
que están relacionados íntimamente (por eso es un sistema) con el símbolo originante.  
 
Esa reacción en cadena que se produce por medio de la interacción simbólica permite ir tejiendo 
una base sólida que a largo plazo formará una memoria colectiva de ese grupo de teatro, la misma 
se irá redefiniendo a partir de las interacciones que se establezcan en los procesos creativos, es 
decir que la configuración de los universos simbólicos, producto de las interacciones simbólicas, no 
son estáticos y al igual que la cultura es un todo que se va transformando continuamente; sin 
embargo, y pese a que los universos simbólicos rotan continuamente, parten de un centro, que se va 
retroalimentado a través de los procesos de sistematización, las experiencias de  la práctica y de la 
vivencia que se dan por el interaccionar y deben ser codificadas, y a la vez servir como punto de 
partida por medio del cual los procesos pueden ir desarrollando y encontrando nuevos caminos, de 
esta forma podemos ver dentro de la historiografía del teatro de grupo distintos universos 
simbólicos que se han ido recreando y reinterpretando permanentemente a través del juego de las 
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interacciones; dentro de la línea psicológica vemos pues cómo el trabajo de Stanislawsky5 se 
bifurcó en dos tendencias, la una mucho más apegada a la teoría de las emociones difundida por 
Stradberg6 en Norteamérica y la otra apegada a la línea del desarrollo de la acción física y la 
memoria corporal como mecanismo para activar la memoria interna llevada a cabo por Grotowsky. 
7 
                                                      
5   Stanislawsy (1863-1938), maestro ruso, entregó toda su vida a investigar la esencia del trabajo 
del actor sobre la base de una experimentación constante. Diseñó el famoso Método, que hasta la 
actualidad persiste dentro de la línea psicológica como verdad que ha permitido desarrollar nuevos 
caminos dentro de la misma investigación. 
6   Lee Strasberg nació en 1901, en Budzanow (Ucrania), en búsqueda del sueño americano su padre 
emigró a los Estado Unidos de América; para 1909 toda su familia ya había migrado, debido a la 
muerte de su hermano menor a causa de una epidemia no pudo terminar sus estudios secundarios, 
con lo cual no tuvo opciones de entrar a la universidad, luego se convirtió en oficinista en un 
negocio de pelucas para señoras. Con el pasar de los años junto con un amigo compraría el negocio 
y posteriormente por su afición al teatro lo vendería a su amigo por una pensión mensual de $25, 
con lo cual le permitió asistir a las clases del ruso Boleslavski del "Teatro laboratorio 
norteamericano", aquí es su primer acercamiento al método de Stanislawski; en 1931 se vinculara 
al "Group theatre" desarrollando una intensa e interesante investigación dentro del campo de la 
actuación por diez años, luego de lo cual se separan. Varios compañeros entre los que destaca Elia 
Kazan fundan  6 más tarde (1947) el Actor Studium, e invitan por su conocimiento del método y su 
labor pedagógica a Lee Strasberg para que sea el director  
7    Grotowski oriundo de Polonia, nació el 11 de Agosto de 1933, a sus 18 años ingresa a la Escuela 
Superior de Arte Dramático en Cracovia dentro de la especialidad de Director, sin embargo su 
pasión por la investigación le lleva a inscribirse en estudios de arte dramático con lo cual 
profundiza sobre las investigaciones de Stanilawsky, debido a su meticulosidad por la 
investigación, dentro del arte del actor en 1955 obtiene una beca para estudiar en Moscú en el 
GITIS (Instituto de artes escénicas de Moscú) cuyo maestro fue Yuri Zavadsku discípulo directo de 
Stanislawsky y Vajtangov, aprovechando su estancia en Moscú se acerca también a los estudios 
sobre la Biomecánica de Meyerhold, director e investigador teatral vedado y fusilado por el 
régimen estalinista, al regresar a su tierra natal obtiene una beca para Asia Central y otra para 
conocer Egipto, Medio oriente, Paris. De esta forma se acerca al teatro No al Kabuki, al Katakali, 
lo cual evidentemente servirá como base y cimiento para generar toda la ruptura en su filosofía y 
accionar teatral; en 1959, el gobierno le asigna la dirección de un teatro en Opole, así nace el 
famoso "teatro de las 13 filas" (Teats 13 rzedow), el mismo se convertiría en un teatro laboratorio y 




En conclusión, el universo simbólico dentro del teatro de grupo no es el resultado de un proceso 
corto de trabajo sino de un continuo indagar, investigar e interaccionar. Simbólicamente, el 
universo no puede configurarse en función de un resultado, sino el resultado con fin-espectáculo es 
parte del devenir del proceso que puede o no darse dependiendo  justamente del interaccionar del 
grupo, de las necesidades que en colectivo se vayan construyendo, necesidades que tienen una 
estructura sólida pero no por eso inquebrantables, de tal forma que la trascendencia del teatro del 
grupo es posible en una configuración de un espacio-tiempo distinta, -obviamente las condiciones 
socio-históricas que cada grupo tenga que vivir marcarán su universo simbólico-. 
 
1.2. Construcción del personaje dentro del Teatro de Grupo 
 
El teatro de grupo tiene como fundamento primordial la investigación, a través de ella se van 
estableciendo universos simbólicos, resultado de toda una serie de interacciones que se tejen en la 
convivencia y experimentación constante sobre la base del trabajo del actor, por ende siempre será 
el actor el vehículo por medio del cual se teje todo el complejo mundo de una representación y sin 
el cual no podría darse el fenómeno escénico. 
 
El actor de teatro de grupo interacciona simbólicamente con los miembros que pertenecen a su 
grupo, con ellos crea y recrea todo un conjunto de sentidos que responden a sus necesidades 
colectivas y al entender de la sociedad que los agrupa, por tanto como manifiesta Guerrero Arias 
(2004) "La interacción simbólica se refiere a la interacción de significados y significaciones que se 
dan al interior de un grupo humano que participa de una cultura, lo que le permite construirse un 
sentido de la existencia" (2004, pág. 45) es por esta razón que los procesos de investigación y 
creación en el teatro de grupo se darán de diferente manera. 
 
Esto es justamente lo que ha pasado con respecto a la creación de un personaje en vías de una 
representación teatral, no responde a un proceso único, pues la construcción de sus significados y 
significaciones son la resultante de interacciones que cada grupo irá encontrando a partir de toda 
una serie de manifestaciones simbólicas que hacen de cada grupo un ente particular y único. 
 
Dentro de la historia del teatro de grupo, dos han sido las corrientes que definen la construcción de 
un personaje, las que han sentado caminos sobre la cual nuevos creadores han seguido 
desarrollando sus métodos, a través de la interacción de sus técnicas y sus procesos socio-
históricos, que se pueden definir de la siguiente manera:  
 




2. La línea de la integralidad y del teatro de las fuentes, donde cuerpo-mente y espíritu fluyen 
armónica y orgánicamente.    
  
La primera está relacionada con la creación de una metodología fundamentada en la teoría de las 
emociones, el actor que se apega a esta metodología desarrolla su personaje en base a una mímesis 
psicológica y a una retórica de las emociones como lo define Pavis (Pavis, 1996); el padre de esta 
tendencia es el ruso Stanislawsky.  
 
La segunda en cambio defiende el punto de vista, donde el actor como ejecutante responde a todo 
un cúmulo de conocimientos donde cuerpo, mente y espíritu conocedores de las leyes del 
movimiento (peso, dirección, tiempo-espacio), interactúan simbólicamente configurando todo un 
universo de significaciones y significados que evidentemente alcanza unas lecturas distintas a las 
provocadas por la emocionalidad.  
 
Para tener una comprensión mejor de estas dos tendencias que marcan la construcción del 
personaje en el teatro de grupo entraremos a definirlas más ampliamente. 
 
1.2.1. Línea Psicológica fundamentada en el trabajo de las emociones, 
creada por Stanislawsky 
 
Stanislawsky durante toda su vida, se concentró en establecer un método para el trabajo del actor, 
llevó al arte teatral a una esfera donde el actor se erige como pieza fundamental y estableció el 
teatro laboratorio como punto de partida de lo que es un teatro de grupo, un grupo que comparte 
intereses comunes y que responden a interacciones simbólicas propias, enmarcadas dentro de un 
complejo de relaciones socio-culturales. 
 
Sobre la base de las emociones, Stanislawsky es uno de los primeros pedagogos teatrales en 
sistematizar y elaborar una metodología, que sirviera como guía para que el actor vaya despertando 
su creatividad en función del conocimiento y la utilización de su propio mundo interno en beneficio 
del espectáculo teatral.  
 
Uno de los principios fundamentales del método es el de llevar la vida a escena, la verdad escénica 
efectivamente no estaba en la representación y por ende exteriorización, sino en la vida misma, la 
cuestión era cómo hacer posible y práctica en laboratorio, un proceso de continuo intercambio entre 




Stanislawsky fue estableciendo una compleja metodología, que le permita al actor confrontarse en 
distintos planos, en el personal (el actor y su mundo interno) y en el escénico (el actor y su relación 
con un personaje teatral), evidentemente esta búsqueda estuvo cargada durante su vida por una 
serie de contradicciones que le llevaron en su etapa final a una serie de replanteamientos de su 
metodología, pues si en un principio daba énfasis al mundo interno del actor, al trabajo de la 
memoria emotiva, en la última etapa favorece el trabajo de la "acción física" 8, como esencia a 
través del cual el actor llegue a descubrir su mundo interno, es decir que la emocionalidad se vea 
superpuesta al trabajo de la acción física.  
 
De forma intensa trabajó durante varios meses con actores/actrices y directores del teatro de arte de 
Moscú, vinculados directamente al proceso del método instaurado por Stanislawsky; dicha 
propuesta de estudio partió de la obra del dramaturgo francés Moliere "El Tartufo", y estaba 
orientada a indagar la acción física desencadenada a partir de la comprensión minuciosa de las 
situaciones del texto dramático. 
 
Stanislawsky propuso al equipo de trabajo poner todo el bagaje de conocimientos que habían sido 
asimilados en procesos anteriores y que ya eran parte de su universo simbólico como: la memoria 
emotiva, el sí mágico, los círculos de atención, al servicio de la interacción, para de esta manera ir 
desarrollando y encontrar el camino hacia la construcción de "la acción física". 
 
Stanislawsky  y su equipo entonces trabajó en la creación del personaje en función de la situación 
teatral, pero en relación no precisamente de la emocionalidad, sino más bien, en función del 
encadenamiento que se da a través de las acciones físicas que conducen al actor a despertar el 
mundo interno dentro del marco de la situación dramática, a partir de este encadenamiento que es 
la resultante de una serie de interacciones que hace el actor con el mundo de su personaje y su 
mundo particular e interno, es donde se van amalgamando el principio de su propuesta hacia la 
construcción de un personaje en función de un texto dramático. 
 
Al referirse al sistema de Stanislawsky en relación a la creación del personaje Patrice Pavis (1996) 
manifiesta:  
 
                                                      
8   La acción física es el punto clave del trabajo del Método en la última etapa del trabajo del 
maestro ruso, el fundamento de la acción se centra en los objetivos del personaje, en base a ellos se 
construye toda una línea detallada de acciones que aporta a la creación y vida del personaje 
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El actor occidental y más concretamente el de la tradición psicológica establece 
sistemáticamente un papel: ‘compone’ una partitura vocal y gestual en la que se 
inscriben todos los indicios de su comportamiento, verbales y extra-verbales, lo que 
proporciona al espectador la ilusión de que se halla ante una persona verdadera. No 
solamente presta su cuerpo, su apariencia, su voz y su afectividad, sino también se 
hace pasar (al menos el actor naturalista) por una persona verdadera, parecida a la que 
frecuentamos cotidianamente y con la que sabemos de nuestro carácter, de nuestra 
experiencia del mundo, de las emociones  y de los valores moral y filosófico. (Pavis, 
1996, pág.72) 
 
Toda la partitura que el actor crea en función de un texto dramático será el resultado del proceso 
que ha desarrollado antes sobre sí mismo. Si el actor no ha interactuado simbólicamente con todo 
ese universo, difícilmente podrá construir un personaje. La partitura la construye entendiendo 
detalladamente cada parte que se da en el texto y estas son confrontadas en el juego de 
interrelaciones que se dan en el proceso creativo a través de las improvisaciones. En consecuencia, 
dentro de la línea sicológica el actor construye un personaje sobre tres premisas fundamentales: 
 
1. Estudio detallado del personaje en torno al contexto y a las situaciones donde se desarrolla la 
obra. 
2. Estructuración de una partitura de acciones físicas que parten del texto dramático. 
3. Interacción permanente con cada una de los elementos técnicos y metodológicos que conforman 
el universo simbólico del método psicológico. 
 
1.2.2 La línea de la integralidad y del teatro de las fuentes9 , donde 
Cuerpo-Mente y Espíritu fluyen armónica y orgánicamente 
 
La segunda forma de asumir el proceso de construcción de un personaje no considera al personaje 
en sí como el objetivo fundamental de una representación teatral, pues éste será el producto del 
devenir de las interacciones que pueda establecer el espectador y el director de teatro con la 
propuesta escénica, es decir, que el personaje teatral es esbozado por la mirada del director y 
termina siendo construido por el espectador a partir de una serie de significados y significantes que 
él mismo irá descubriendo por la serie de interacciones que se produzcan con su mundo interno y 
su contexto socio cultural.    
 
                                                      
9   El teatro de las fuentes es una categorización dada por Grotowsky al estudio del teatro que va 
hacia los orígenes de la esencialidad del  teatro, donde cuerpo, mente y espíritu son uno solo, y 
funcionan como un todo integral.    
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Este punto de vista que parte de la tradición del teatro oriental fue tomado como referencia por 
varios teatros de grupo, como Teatro de Opole, Odin Teather, Living Teatre, Performin Group, 
entre otros, pues permite que el actor no se encuentre limitado por un texto dramático y puede por 
tanto, desarrollar un proceso creativo, con la profundidad que el teatro merece. Pavis (2000), al 
referirse a esta otra concepción de mirar un proceso de construcción de un personaje y de entender 
en el teatro otra dinámica del 'teatro de grupo' dice:  
 
Al performer oriental (actor-cantante-bailarín), ya cante, baile o recite, realiza estas 
acciones reales, en tanto que él mismo como performer, y no en tanto qué personaje, 
finge ser otro al hacerse pasar como tal ante los ojos del espectador. Cada vez 
empleamos con mayor frecuencia el término de performance, en lugar de actor, para 
insistir en la acción que lleva a cabo el actor, por oposición a la representación 
mimética de un papel. El performer es, en primer lugar, quién está física y 
psíquicamente presente ante el espectador. (Pavis, 2000, pág.72) 
 
Es decir se diferencia de la teoría de las emociones apegada al sistema de Stanislawsky donde el 
actor construye un universo simbólico del personaje a través de su yo interno y proyecta en el 
espectador un personaje específico por medio de su sistema de interacciones emocionales; en el 
performer serán las acciones físicas propiamente dichas -fundamentadas sobre trabajo y 
conocimiento de las dinámicas y leyes del movimiento y el cuerpo- las que direccionen el trabajo 
de construcción de un personaje sujeto también a la resignificación por parte del espectador; esto 
equivale, que mientras desde el punto de vista de la línea psicológica el espectador experimentará 
la catarsis por medio del personaje solamente en un plano unidireccional 'actor-espectador', sin 
capacidad de retorno, en el otro caso, actor y espectador se permiten vivir conjuntamente una 
ficción creada sobre la base de las acciones físicas y ambos juegan dentro de ese mundo 
interaccionando simbólicamente. 
 
Si partimos del hecho que para la existencia del conflicto escénico el actor interactúa con otro 
compartenario simbólicamente alrededor de aquellos sustentos que responden a su realidad 
inmediata como grupo (hablamos de filosofía, de técnica, de vida) y de esta manera generar un 
universo simbólico conjunto, es indiscutible que dentro de la concepción del teatro de las fuentes el 
personaje en sí no es el resultado de una mera configuración y descripción dramática dada a través 
del texto literario, sino más bien es el resultado de todo el trabajo de la acción física que el actor 
crea y recrea permanentemente en escena a través de situaciones propias puestas en escena 
producto del conocimiento y  juego de su inconsciente, dentro de este marco se hace posible la 
convivencia con su entorno socio cultural. 
 




…recuerdo una situación cuando en teatro laboratorium comenzamos a trabajar sobre 
Samuel Zborowski de Slowacki10 y sin darnos cuenta cambiamos de dirección 
durante los ensayos. Primero aparecieron algunos elementos en Samuel, fueron vivos 
e interesantes, pero no concernían para nada al texto. Como director yo estaba del 
lado de lo que era realmente vivo. No buscaba poner esto necesariamente en la 
estructura del espectáculo proyectado, sino observaba más bien qué pasaría si 
desarrollábamos esto. Después de un tiempo comenzamos a ser más precisos, lo que 
nos llevó a utilizar el texto del gran inquisidor de Dostoievski. De esto finalmente 
apareció "Apocalipsis cum figuris"11, en la mitad de los ensayos del otro espectáculo 
proyectado; puedo decir que apareció en la semilla de los ensayos. (Grotowsky, 1989, 
págs. 6-7) 
  
Bajo este concepto el actor no funciona en base a la presión de una idea preestablecida de 
personaje, particular o dada por el autor, sino que responde a necesidades creativas y 
fundamentales producto del interaccionar simbólicamente consigo mismo, entonces no será él 
quien vaya delimitando los aspectos formales del carácter físico o psicológico de un personaje, 
pues es importante que el actor se deslinde de la idea del espectador, ya que dentro del proceso 
creativo puede ser una limitación para el mismo; aquí cabría un cuestionamiento ¿Quién ordena el 
espectáculo, quién da sentido a toda la construcción caótica que envuelve la creación? Al respecto 
Grotowsky (Grotowsky, 1989) manifiesta: “quien pone orden y da sentido para que el espectáculo 
tenga una lectura para el espectador es el director, será él quien vaya articulando y creando un 
único universo simbólico que responde a lo que él define como el trabajo del arte en función del 
espectáculo teatral”.  
 
De esta manera el actor trabaja en base a lo que Richard Schechner (1994)  denomina el texto de 
ejecución:  
 
Un texto de este tipo es la partitura, la puesta en escena en su totalidad, así como todo 
aquello que antecede a la construcción de la partitura. El énfasis de un texto de 
ejecución está en los sistemas de relaciones, es decir, en las confrontaciones o 
también, en lo que acontece entre las palabras, los gestos, los actores, el espacio, los 
                                                      
10 Samuel Zborowski - poema realizado por el escritor polaco Słowacki unos 1.844 o 1.845 años. 
La publicación total del texto data de 1911 en Lodz, pues en 1902 y 1903 se habrían realizado en la 
revista Palabra Publicaciones, pero no de la obra completa. La acción del poema se desarrolla en 
dos lugares: cielo (la eternidad) y el infierno en la tierra (tiempo histórico).  
11  Apocalipsis cum figuris, espectáculo estrenado por el Teatro laboratorio de Opole en el año 1968 
bajo la dirección de Jersy Grotowsky. 
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espectadores, la música, la iluminación y todo lo que sucede sobre los espectadores". 
(Schechner, 1994, pág.11) 
 
Podríamos mencionar que el arte en función del espectáculo es una elaboración que hará el 
director, a partir de todos los elementos plasmados por el actor-creador, a partir de esto él lo va 
contextualizando dentro de una temática, dentro de una idea preconcebida de un texto dramático; él 
elaborará el complejo mundo de significados y significantes que llegarán al espectador para 
nuevamente ser decodificados y reestructurados por el espectador a partir de sus vivencias internas 
con el espectáculo teatral, obviamente esa reestructuración no se da solamente en el plano mental, 
sino responde a todo un complejo integral que tiene que ver con el mundo interno de cada ser, en 
esta medida se cumple el ciclo vital de la representación teatral.   
 
Desde el punto de vista de la línea de la integralidad y del teatro de las fuentes tenemos que la 
construcción de un personaje se da a partir de los siguientes puntos: 
 
1. El actor construye más que personajes, mundos, a partir no solo de la idea de un texto 
dramático, sino del conjunto de interacciones simbólicas que se producen en el proceso 
creativo, ya sea consigo mismo, con el director, con el grupo, con el espectador, y  con el 
entorno sociocultural. 
2. El director desde su visión contextualiza promueve el trabajo del actor en una situación 
predeterminada hacia la consecución de un espectáculo teatral. 
3. El espectador reelabora y reconstruye la imagen del personaje, será él quien estructura cada 
personaje, es decir el personaje como portador de una historia, de una vida, de un complejo 
de contradicciones, lo irá reescribiendo cada espectador con la vivencia del espectáculo 
teatral. 
 
1.3.  Teatro de Grupo versus Industria cultural 
 
El pensamiento de la razón y su metodología de la lógica impuesta por el mundo griego, y 
desarrollado luego en el siglo XVI por la lógica de la coloneidad del poder, es hasta el día de hoy 
una fuerte cadena que no admite encontrar otros paradigmas que permitan valorar la vida desde 
otras perspectivas. Como menciona Adorno y Horkheimer (1947) "Quien no se adapta es golpeado 
con una impotencia económica que se prolonga en la impotencia espiritual del solitario. Excluido 




Frente a esto nadie quisiera ser excluido, nadie quisiera quedar marginado del sistema, de todos 
modos el arte, podría ser el catalizador de nuevos caminos y rumbos en el devenir de la humanidad. 
 
Con respecto a esto Hernbert Marshall MacLuhan12 publicista e investigador de los Mass Media, 
menciona:  
 
… los hombres sin arte son unos robots. La función del artista es enseñar a 
relacionarnos con el medio ambiente creado por el hombre. El artista es quién percibe 
las alteraciones que los nuevos Mass Media han producido en el hombre, quien 
comprende que el futuro es ahora; es el artista quien utiliza su trabajo para preparar la 
base para el cambio (Casasús, 1973, pág. 21). 
 
Tal vez pueda resultar demasiado alabancioso realizar esta afirmación, sobre todo por el ego que 
puede levantar en muchas artistas, más aun tomando en cuenta, que, producto de la globalización 
las manifestaciones artísticas al parecer han sido también mercantilizadas, metidas en el costal de la 
industrialización cultural, favoreciendo con esto la ideología que representa y salvaguarda los 
intereses del poder; desde esta perspectiva el arte bien podría convertirse al igual que tantas otras 
ciencias, en una arma de doble filo que encarna y sirve para imponer el statu quo a través de la 
industrialización de la cultura. 
 
Esto dejó de ser una mera ilusión, ya en el año 1944 Adorno y Horkheimer  en su estudio "La 
dialéctica de la ilustración" planteaban que efectivamente la industrialización cultural pretendía 
totalizar, universalizar y homogenizar bajo un solo denominador los conceptos de arte, de un arte 
evidentemente "ligero", vano y superficial, de tal forma que colocaba en crisis al arte "serio"; el 
arte que respondía a la industria cultural era simplemente un reproductor de los intereses del poder, 
por tanto debía deslindarse de cualquier tipo de profundización a nivel de contenidos y 
significados, no importaba la calidad sino simplemente la cantidad en término de masificación, de 
esta forma el arte de la industria y muchos de sus "artistas" se convertían en títeres que nada más 
afianzaban el poder a través de los procesos de industrialización cultural. Convertidos en simple 
‘Materia Prima’ como lo plantea Marchairo13:  
                                                      
12 Hernbert Marshall MaLuhan, (1911-1980), es uno de los pensadores norteamericanos más 
innovadores e influyentes en lo que se refiere a medios y poder mediático, sin duda  sus reflexiones 
en torno a la Aldea Global es uno de los aportes más  importantes  que se han generado para 
conocer la dinámica del mundo contemporáneo. 
13 Francisco Marchairo es Director del Diplomado en producción y Gestión cultural de la 
Universidad Blas Pascal, imparte las cátedras de Gestión Cultural y Organización de Actividades 




…los artistas, sea cual fuere al arte que representan (pintura, escultura, música, 
literatura, danza, teatro, cine, etc.) se deslizan sobre las grandes plataformas de las 
industrias culturales para ofertar su mano de obra y ser convertidos en manipulables 
títeres, con una manufactura y sello único que responda a los criterios de calidad del 
pensamiento capitalista, y que a la vez genere rentabilidad y acumulación de capital; 
no importa entonces en este proceso de masificación, ni el pensamiento del artista, 
peor aún el pensamiento de la masa, lo que interesa únicamente es la unificación del 
pensamiento en torno a parámetros preestablecidos por quienes detentan el poder; el 
bien artístico manufacturado e industrial, se presenta entonces como los labios 
rozagantes de una mujer vampiro, que esconde en el interior de su boca, afilados 
dientes de lobo hambriento; sin saber caeremos a sus pies, seducidos y encantados por 
la gracia pueril de la doncella vampiro, más al menor descuido devorara a los incautos 
sin contemplación alguna. (Marchairo, pág.10) 
 
El sistema tenía que garantizar que su bien "artístico manufacturado" llegue a una gran parte de la 
población, no podía pensarse siquiera que su arte para la diversión esté escondido, enclaustrado, y 
si era la "diversión una prolongación del trabajo bajo el capitalismo tardío" como mencionan 
Adorno y Horkheimer (Adorno y Horkheimer, 1947: p.181) tenía que encontrarse una forma que 
masifique la cultura a través de la utilización de los nuevas tecnologías "mass media". 
  
Al referirse a los mass media, McLuhan plantea, que lo importante no es el mensaje en sí, sino, la 
cadena de consecuencias que se desarrollan alrededor de estos; en este sentido no importan los 
discursos escondidos y estereotipados que se manejan en las grandes producciones de la industria 
cultural, sino, todo lo que se acarrea alrededor de ella, las comedias románticas por ejemplo, con su 
final feliz, enternecedor y estereotipado son bocadillos digeribles y apetecibles hasta para el más 
duro comensal, y no se diga de los dramas de  acción, que nos hacen cómplices y encubridores del 
sadismo de los héroes por devolver el orden establecido a la sociedad y castigar al malvado; bajo 
esta perspectiva, los receptores, la llamada "masa", se pierden completamente dentro de este 
universo artificial, perfectamente estudiado y construido; las posibilidades de reflexión y 
valoración crítica, quedan entonces anuladas, pues al ser productos de fácil digestión, bajo ninguna 
circunstancia -como dice ellos-  "podrían ocasionar un daño a la gente"  y mucho menos plantear la 
posibilidad quizá de contradecir  juicios de moral consensuados en el imaginario de una sociedad 
alienada, donde los buenos siempre vencerán y saldrán airosos frente a cualquier dificultad, 
engaño, trampa y timo representado por el malvado. 
 
La consecuencia que viene tras el mensaje feliz está en todo el devenir político de dominación que 
conllevan las películas de tinte industrial, como por ejemplo cuando vemos al ‘hombre araña’ 
acudir a salvar a una víctima de los malhechores, lo vemos entrar por el recuadro derecho de la 
pantalla, lanzando una de sus fuertes y delgadas cuerdas arácnidas, se lanza al vacío, sin vacilación 
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y miedo alguno, y justo en ese preciso instante casi catárquico, donde todos estamos sufriendo los 
avatares del héroe, aparece el símbolo de un país que aparece en el contexto universal como 
hegemónico, como justificando una serie de intromisiones y rompiendo soberanías, así como la 
expansión de ciertos productos alimenticios que han sido nefastos para el bienestar poblacional. 
  
Bajo esta perspectiva, los que están al margen tienen dos posibilidades: o defienden su posición, 
con la consecuencia de ser marginados por el poder institucional, viviendo a la intemperie, 
trabajando y causando propuestas desde la marginalidad, alimentado procesos más locales y 
comunitarios o, simplemente se adaptan al juego utilizando las mismas herramientas del sistema, lo 
cual a la larga provocará un agotamiento, cansancio y por consiguiente el exterminio de toda su 
filosofía, pues por no contar con el apoyo de todo el gran aparataje de la industria, tendrá que 
vender sus principios para convertirse nada más, que en materia prima del proceso industrial. 
 
Es al margen donde el arte comienza a tener sentido, es justamente en las laderas de los barrotes, el 
artista independiente va tejiendo sus ramas y hojas por los cercos de la injusticia, el autoritarismo, 
el etnocentrismo; y con su belleza,  fuerza  y elasticidad devoran los barrotes estériles y duros, 
hasta convertir aquella estructura de hierro en un hermoso cerco verde en donde crecerán las flores, 
se posaran los pájaros; entonces la gente ya no mirará más el cerco, sino observará aquella hermosa 
pradera, dejará de un lado lo que hay detrás y comenzará a construir sus procesos desde la libertad, 
desde la independencia, tal vez entonces defenderá las construcciones de su universo simbólico, 
simiente y estructura de su cultura. 
 
El teatro de grupo, desde hace mucho tiempo se ha constituido en la posibilidad de nuevos 
paradigmas en torno al quehacer artístico, técnico y a la vida misma; es un teatro que está al 
margen por su propia convicción, y por su propia capacidad para mantenerse; como señala el 
célebre director del Open Teatro, ya fallecido Joseph Chaikin 14,  
 
… nuestro grupo se desintegró porque se estaba convirtiendo en una institución, por 
lo tanto esta dinámica iba en contra de su proceso de vida, de su quehacer artístico y 
                                                      
14 Joseph Chaikin, (1975-2003) , en el año de 1959 se vincula  al Living Teatro con los cuales 
trabaja tres años consecutivos; en 1964, siguiendo la misma línea que sus maestros, funda el Open 
Theater realizando más de 10 montajes; por razones filosóficas el grupo desaparece en el año de 
1973 . Junto con Brook, Grotowsky, Living Teatro,  Barba,  es considerado uno de los grandes 
maestros del teatro contemporáneo, en su libro "La presencia del actor"  publicado en 1972 se pone 
énfasis en los experimentos con los actores, así como se incluye su pensamiento y filosofía en torno 
al teatro como una herramienta de transformación social. 
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de su militancia política, sus integrantes prefirieron optar por la separación,  antes de 
vivir con el peso de las contradicciones y sucumbir a las directrices y presiones de la 
industria  y el comercio cultural. (Biblioteca Salvat, 1974, pág.60). 
 
El Teatro de Grupo, es un teatro que pese a resistir y hacerle frente a toda la gran industria del 
mercado, no está sumido en el desencanto ni en la desilusión, mucho menos en el ostracismo; su 
responsabilidad es la acción transformadora; es un teatro que no se condena, que no se esconde, 
sino que quiere surgir contra lo establecido. 
 
La industria de la cultura impulsa la búsqueda de nuevos canales y referentes; sin ningún reparo 
adopta formas culturales que le sean útiles para comunicarse, acrecentar y fortalecer sus mercados. 
En este sentido la industria tiene la capacidad de apoderarse de la tradición y convertirla en 
producto de consumo masivo, sin embargo el problema no se queda solamente en que se apropia de 
valores ajenos, sino de todo el complejo sistema de símbolos, con lo cual degrada el universo 
cultural social, pues al someter el universo simbólico, juega ya no dentro del mundo de lo 
manifiesto, sino como plantea Patricio Guerrero Arias (2002) 15: “dentro del mundo de las 
representaciones, que es precisamente en este espacio donde subyace el núcleo y la simiente de una 
grupo humano provisto de una cultura e identidad”. (Guerrero, 2002) 
 
Roto el núcleo, carcomida la médula misma de una sociedad, se sutura lo colectivo, se resquebraja 
lo comunitario y se pierde el sentido de la existencia; la sociedad se convierte entonces en cientos, 
miles, millones de cubículos, donde los individuos defienden su individualidad, pero no desde un 
punto de vista colectivo, pues aunque resulte contradictorio, vivir en colectivo conservando su 
individualidad, no lo es,  pues justamente en el respeto al otro, es el lugar donde se construye las 
dinámicas propias del desarrollo humano. Guerrero Arias señala   
 
 (…) es importante que comencemos a mirar la riqueza de la diversidad como la 
realidad desde la que se puede construir el futuro en perspectiva de la conformación 
de una sociedad que respete la pluralidad y la diferencia, que haga posible la unidad 
de los diversos, por eso es importante empezar a considerar las dimensiones 
insurgentes que tienen la cultura, la diversidad y la diferencia  (Guerrero, 2002) 
 
El Teatro de Grupo no se ha construido desde la verticalidad del pensamiento, sino más bien, desde 
un proceso que es el producto de la organización, del trabajo y el pensamiento mancomunado; a 
diferencia de las grandes compañías o grupos de director donde se trabaja en función de un idea 
establecida, ya sea por el director, por el productor, o por los propios compromisos que pueden 
                                                      
15 Patricio Guerrero Arias, "La Cultura", Pág. 79 
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adquirir en la concepción de un espectáculo, la filosofía de un Teatro de Grupo se fundamenta en la 
diversidad de pensamiento, es justamente ahí donde se tejen y entrelazan -de igual forma que en las 
sociedades- los universos simbólicos, pieza clave para su edificación; solamente cuando existe una 
relación recíproca se puede producir una interacción que construya lenguajes, signos propios de los 
universos simbólicos, que son la estructura misma de cualquier tipo de organización, como en este 
caso el Teatro de Grupo. 
 
En referencia, Eugenio Barba, director del Odin Theather habla sobre su experiencia en el año 1974 
al sur de Italia:  
 
…apenas mostrado al exterior, nuestro trabajo cotidiano, que consideramos training 
profesional y búsqueda individual, se presentó como algo distinto. Revelaba la red de 
nuestras relaciones internas, lo que nos definía ante los demás, no como actores de un 
espectáculo, sino como un pequeño grupo de hombres y mujeres que tienen una 
historia en común y una actitud común (quizá no explicita, pero concreta y evidente) 
ante la realidad que los circunda. (Barba, 1998, pág.56) 
 
Es decir, que al interactuar las individualidades entre sí, dentro de un marco de reciprocidad y 
fraternidad se va tejiendo y generando una cultura de grupo, donde en base a la serie de 
interacciones se va construyendo un sistema de símbolos que al final no solo develen el mundo de 
lo manifiesto, que de hecho está relacionado al producto artístico en sí, sino al mundo de las 
representaciones donde se estructura este universo simbólico, mismo que es la base sobre la cual se 
asienta el universo de lo manifiesto: El Teatro de Grupo entonces y bajo ninguna circunstancia 
puede generarse dentro de la presión y urgencia, dentro de lo cual se mueven y construyen las 
industrias culturales, los trabajos teatrales esporádicos, los monólogos, y otras serie de experiencias 
actuales que surgen desde lo individual. “El Teatro de Grupo se construye desde lo colectivo, pero 
no solo en función de crear un espectáculo, sino en función de crear todo el universo simbólico que 
lo sustenta: cosmovisiones, imaginarios, racionalidad, ethos, valores creencias, sentidos, 
sentimientos, significados, significaciones”. (Guerrero, 2002, pág.79)  
 
La mediatización de las sociedades actuales ha generado que en términos escénicos, la creación 
vaya perdiéndose en los horizontes y los fines mismos del hecho teatral; entre la necesidad de 
sobrevivir y la necesidad de generar espectáculos que respondan al mercado.  
Sobre esto, Peter Brook (Brook, 1968), afirma: "surge un teatro lleno, vivo, independiente e 
insurgente".  Luís Ordaz al hablar sobre el teatro independiente en  Argentina menciona: 
 
Se señalaba la dependencia en que vivían autores e intérpretes y se exigía un teatro 
‘independiente’ de toda influencia o presión extra-artística. Se pedía la anulación del 
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empresario y desentenderse de las pretensiones del primer actor y de los caprichos de 
la primera actriz. Se incitaba además a que no tuvieran en cuenta las preferencia (…) 
de un público con el gusto estragado por la presentación de un teatro sin inquietud 
humana ni calidad artística 16 (Halan, 2005, pág. 10) 
 
Pero el teatro de grupo, el teatro independiente, ese que no se deja guiar por las leyes del mercado 
(Adorno y Horkheimer, 1947), pese a su marginalidad nunca se ha escondido, ha hecho presencia 
desde la insurgencia, ha traspasado su condición de resistencia para irrumpir contra lo establecido, 
ha generado sus propias dinámicas de desarrollo, su propia filosofía y sus propias pautas para 
seguir viviendo y traspasando el umbral del tiempo. El teatro de grupo no se encuentra enmarcado 
dentro de un momento histórico; vive entre las necesidades humanas, artísticas y éticas que apelan 
al sentido común, no solo en el plano humano, sino en el socio cultural y artístico, bajo esta 
perspectiva Gabriela Halan17, menciona varios puntos importante que caracterizan la estética del 
teatro independiente y de grupo: 
 
-La investigación teatral y con ella la aparición de contenidos y el proceso valorado en términos 
políticos e ideológicos. 
-La reflexión sobre la propia práctica y allí la aparición de lo metodológico como fuente 
fundamental. 
-La aparición de un lenguaje poético y con ello de una poética que delimita el campo de inscripción 
y de lectura. 
-El diálogo con la tradición teatral y con su historia, a partir del cual se ejercen posicionamientos, 
lecturas, relecturas, detracciones, revalorizaciones, entre otros. 
-La búsqueda de nuevos lenguajes. 
 
El Teatro de Grupo es entonces el lugar donde coexisten: investigación, reflexión, construcción y 
búsqueda de lenguajes poéticos; es el lugar que permite dialogar con los contrarios, con los 
diferentes y que construyen desde esa otredad los parámetro de un teatro no detenido en el tiempo, 
un teatro no espectral, un teatro que se reencarna permanentemente en quienes tienen la vida como 
mecanismo de coexistencia y para los cuales el movimiento, la acción constante es el pulso y latir 
                                                      
16 Gabriela Halan, revista Inconsciente Colectivo. Producir y gestionar cultura desde la periferia, 
pág. 302. Más información Luis Ordaz, en personalidades personajes y temas del teatro argentino. 
2005, pág. 10 
17. Gabriela Halan, Ibíd. pág. 302-303. Licenciada en ciencias de la comunicación. Responsable del 
área de gestión y comunicación en el centro de Documentación y producción de artes Escénicas. 
Colaboradora de revistas teatrales tales como: Teatro al Sur, El Picadero, Artes Escénicas, El 
apuntador; todo ellas en Argentina. 
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de su corazón. Porque como menciona Eugenio Barba "cada vez que los fundamentos empiecen a 
temblarte bajo los pies, cada vez que no te sientas seguro de la estabilidad de tus experiencias 
regresa a tus orígenes,… regresa a tu primer día en el teatro" (Barba, 1998, pág.64), solo al volver a 
nuestro estado originario, agua, tierra, fuego y aire coexistirán armónica y complementariamente, y 






































LOS ELEMENTOS DE LA FIESTA POPULAR ANDINA 
 
La fiesta ha sido un elemento que ha permitido la conservación de la herencia cultural del mundo 
pre-hispano, su estudio nos hará comprender lo que son los Universos simbólicos en función a la 
construcción de identidad y del teatro de grupo. 
 
La fiesta en sí condensa el universo simbólico de todo un pueblo en una sola actividad, a través de 
ella se permite ver la esencialidad de un pueblo en todos los niveles y estamentos de un grupo socio 
cultural,  de tal manera que en la fiesta se hace presente cada una de las relaciones que en tiempos 
no festivos pueden presentarse de forma independiente, tales como: economía y poder, ritualidad y 
religiosidad, formas de organización social y parentesco, territorialidad, justicia, entre otros; por lo 
tanto solamente a través del entendimiento de la complejidad de la fiesta y de sus implicaciones 
simbólicas se puede tener  una mejor percepción de las dinámicas culturales del mundo andino. 
 
En tal medida en este capítulo nos planteamos conocer los elementos que constituyen y estructuran 
los universos simbólicos de la fiesta como punto de partida hacia la construcción del teatro de 
grupo, por tanto partimos de cuatro puntos fundamentales: 
 
1. El estudio de la fiesta en función de lo sagrado y lo profano: a través del análisis de estas 
categorías, nos permitimos entender el aspecto de pervivencia y renovación constante del 
hecho festivo. 
2. Estudio de la Simbología del mundo andino: aquí pondremos en evidencia la serie de 
interacciones simbólicas que se tejen y organizan en un universo simbólico alrededor de la 
fiesta.  
3. Los elementos de la fiesta: son pieza importante para comprender como el mundo 
simbólico se pone de manifiesto en las actividades concretas que se desarrollan en la fiesta. 
4. Por último analizaremos la relación que se establece entre la fiesta y el teatro de grupo 





2.1. La Fiesta Popular Andina entre lo sagrado y lo profano 
La fiesta ha sido “festiva por excelencia”, desde sus orígenes y ha estado ligada a lo sagrado, según 
conceptualiza Josef Pieper 18, que a lo largo de los siglos se ha expresado en ella la dimensión 
trascendente del hombre como enalteciendo lo cotidiano. 
 
Históricamente la institución festiva se ha ido consolidando como un intervalo de sacramentos y 
religiosidad a manera de pausa en los afanes y labores cotidianas, con el fin de echar una mirada a 
lo alto y una manera de medir el tiempo para trascender en lo cotidiano. Es aquí que empieza a 
vibrar el arte pero desde una perspectiva netamente sagrada, donde se integran elementos como la 
donación, las ofrendas, proceso en la que las pertenencias del hombre son entregadas a la 
divinidad; como una catarsis depuradora que llevaba al reencuentro del hombre con Dios, con los 
demás y consigo mismo. 
  
La fiesta religiosa se mantuvo con sus características existenciales y estéticas hasta la etapa 
histórica del Barroco. Durante la Ilustración, y el denominado proceso laico, las instituciones 
festivas pasaron a un letargo en el cual ha sido muy difícil de despertar. 
 
Pocas comunidades han pervivido y mantenido las tradiciones y costumbres religiosas quienes se 
han encargado de seguir siendo testimonio de la cultura popular, creando el tiempo a partir de las 
fiestas, orientando el trabajo y recursos hacia lo trascendente; contrariamente a las labores 
cotidianas que hoy en día se manifiestan en la que se prioriza el tiempo libre para dar paso a las 
fiestas mundanas, dejando a un lado las celebraciones tradicionales y su importancia en el 
misticismo universal. 
 
Mircea Eliade señala que “…Una fiesta se desarrolla siempre en el Tiempo original. Y 
precisamente es esta reintegración del Tiempo original y sagrado lo que diferencia el 
comportamiento humano durante la fiesta del comportamiento de antes o después.” (Eliade, 1981, 
pág. 54) 
 
El hombre religioso históricamente guarda intervalos de tiempo sagrado, es decir los tiempos de las 
fiestas que por lo general tenían un período definido; pero también la duración temporal ordinaria 
                                                      
18 Josef Pieper fue un filósofo alemán. Estudió Filosofía, Derecho y Sociología en las 
Universidades de Berlín y Münster. Inició su labor docente en 1946 en la Escuela Superior de 
Pedagogía de Essen. 
 24 
 
se calificaría como el tiempo profano, donde las actividades están fuera de la significación 
religiosa. Sin embargo entre estos dos tiempos existe una solución de continuidad, así por medio de 
ritos el hombre pude pasar de lo profano a lo sagrado. 
 
Lo sagrado y lo profano constituyen dos modalidades o situaciones existenciales del hombre de 
estar en el mundo, el hecho de participar religiosamente en una fiesta implica la salida temporal de 
la rutina para recuperar el tiempo mítico, siendo el tiempo sagrado indefinidamente recuperable y 
repetible.  
 
La religiosidad se origina desde un proceso de interiorización de lo sagrado, la experiencia en este 
sentido tiene que ver con la exteriorización a través de la dramatización, mientras la fiesta ha tenido 
su inicio en la vivencia colectiva y social de lo sagrado. 
 
El hombre religioso se reencuentra cada año con la ‘santidad’ original cuando salió de manos de su 
Creador. Un simbolismo que podemos observar en los santuarios y templos donde se propone la 
santificación de la vida cósmica. Es precisamente a esta vida cósmica que se la conocía de forma 
circular, es decir un año con su comienzo y final entendiéndose así lo que conocemos ahora como 
el Año Nuevo; un renacer continuo, ‘tiempo nuevo, puro y santo’ que tenía olor fragante y nuevas 
energías del Cosmos para seguir la vida misma. 
 
El filósofo y teólogo alemán Rudolf Otto (1867-1934), en su libro Lo Santo (Das Hailige, 1917),19 
explica una teoría significativa para la comprensión del hombre con lo sagrado y su relación, 
analizando las modalidades de la experiencia religiosa y no solo las ideas de Dios y de religión. 
Otto no sugiere tres fuerzas fundamentales:  
 
1. Lo terrible de la divinidad, es decir, su comprensión como mysterium tremendum 
involucrando acciones de atracción-repulsión que devienen en actitudes y gestos de 
humildad, invocación, sobrecogimiento y exaltación;  
2. La majestad de Dios, el entender que él es inaccesible, frente a la cual el hombre 
experimenta un sentimiento de dependencia y de aniquilamiento del yo, y,  
3. la energía, la mobilitas Dei, el Dios vivo, pleno de actividad, cuyo abrasador fuego 
amoroso invita al hombre a unirse con él, a representarlo, a instaurar un ritual, a configurar 
un culto. 
 
                                                      
19 Rudolf Otto fue un eminente teólogo protestante alemán y un gran erudito en el estudio 
comparativo de las religiones. 
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Estas experiencias son designadas por el autor como numinosas (del latín numen = dios), 
constituyéndose en una manera auténtica de la vivencia religiosa. En tal virtud, la relación con lo 
sagrado por parte del hombre no se habría establecido con los cinco sentidos de la conciencia, sino 
comenzando desde vida anímica y pre reflexiva. Alimentando lo primigenio de lo sagrado, lo 
numinoso, dando nacimiento al mito y al símbolo, a la utopía y al mesianismo, al arte y a la fiesta. 
Bajo este contexto, la fiesta estuvo ligada a la categoría de lo numinoso como una experiencia 
primera desde su interior, y, por ende, a la religión. 
 
Con la experiencia numinosa, el más allá se abrió para el hombre inclinándose a ligar a él su propia 
esencia y la del mundo, siendo revelada la existencia de un mundo sobrenatural. Éste sería, en 
principio, el sentido fundamental de toda religión como tensión hacia lo que Heidegger20 llama “el 
Ser” que lleva a descubrir otro sentido en el mundo. A través del tiempo, la fiesta se ha constituido 
en una ocasión propicia para comunicarse con Dios de acuerdo a los lenguajes sagrados, en la que 
la apoteosis y el espectáculo del poder podrían ser interpretadas como una derivación del impulso 
numinoso. No obstante a veces un residuo de la fiesta sagrada, puede ser considerado profano.  
 
El hombre prácticamente midió el tiempo a través de la fiesta y no solo eso sino que se ubicó en el 
tiempo apareciendo este elemento como un registro temporal, como un modo simbólico de medir el 
tiempo vivenciándolo, entonces podemos anotar que la fiesta es una forma de crear el tiempo, 
manifestándose en todas sus fases y modalidades provista de un tiempo propio, que se inserta en la 
categoría temporal de lo cotidiano como diversidad y regeneración. Tradicionalmente las 
sociedades se creaban a partir de las fiestas. En la actualidad existen diversas formas de medir el 
tiempo con aparatos incluso de alta generación tecnológica, porque se ha ido generalizando el 
pensamiento de que el tiempo se lo mide conforme la cotidianidad del hombre, por lo que se 
convierte en una noción cuantitativa y abstracta. 
 
Las nociones de tiempo fueron midiéndose de diferentes maneras, como la trayectoria de los astros 
en el cielo, los ciclos de la vegetación, las edades de la vida, pero también el deseo de 
trascendencia. Entonces se fueron estableciendo partes del tiempo como el día, el mes y el año. Las 
fiestas se instauraban luego de varias celebraciones de ritos especiales que marcaban el tránsito de 
una etapa a otra, fijadas en días determinados, que se repetían a lo largo de los meses y de los años. 
                                                      
20 Martin Heidegger, es uno de los más importantes filósofos alemanes del siglo XX. Se preparó en 
teología católica, ciencias naturales y filosofía en la Universidad de Friburgo de Brisgovia, siendo 
discípulo de Heinrich Rickert, uno de los principales filósofos neokantianos de la Escuela de 




Cuando se repetían las celebraciones, hacía recordar el pasado, evocando a los dioses, generando 
las instancias del mito. Antes de la idea del pasado que configuró el concepto de historia, se vivió 
este tiempo cíclico el cual fundía pasado, presente y futuro. En 'El Mito del Eterno Retorno', 
Mircea Eliade sostiene que desde la aurora de los tiempos el hombre constantemente ha repetido el 
acto de la creación; todas las fases cosmogónicas que tuvieron lugar en el origen fueron 
conmemorándose a través de los calendarios religiosos en el espacio de un año. 
 
2.1.1. La línea de la temporalidad, síntesis y ritualización en el 
entorno del Cristianismo 
 
El tiempo en sí, históricamente hablando se empieza a centrar en un personaje divino dando paso a 
Cristo como principio y fin. Así, la comunidad cristiana instaura otro tiempo que celebra la 
memoria del denominado Redentor, proclamando su venida, actualizar su vida y profetizar su 
retorno a la tierra. Las diferentes formas litúrgicas se concentran en un nuevo tiempo de Cristo, 
proclamando su advenimiento, que pondrá fin a la historia, pero entrelazándose con el pasado para 
marcar esos tiempos. De esta manera la cronología cristiana adquirió la particularidad del ciclo 
ritual anual, pero también semanal, constituyéndose un calendario cristiano de fiesta, la cual 
alcanza una nueva dimensión creadora del tiempo. 
 
El historiador ruso Aaron Gurevitch21, recalca que la percepción cíclica arcaica, mítica y poética 
del tiempo no desapareció con el cristianismo, más bien se fusionó con la concepción lineal. 
 
El tiempo fue moldeándose y definiéndose aún más con la era cristiana, en este contexto la fiesta 
continuó siendo una oportunidad de poner en contacto al hombre con lo sagrado y con la divinidad. 
El calendario cristiano marcó tiempos pasionales, emotivos, divinos, pero también profanos; con la 
idea de los santos, la Virgen, la Navidad, la Cuaresma que se repetía siglo tras siglo, pero también 
el desenfreno del Carnaval, donde se da rienda suelta a todo tipo de mundanalidad, así como los 
tiempos cotidianos entre fiesta y fiesta religiosa. Junto a la celebración de difuntos estaban las 
gozosas fiestas de primavera y de verano, marcadas por el sol y la luna. Todos estos tiempos 
                                                      
21 Aaron Gurevich nació en Moscú en el seno de una vieja familia ruso-judía. Tras su formación 
secundaria, inició estudios de historia en la Universidad Estatal de Moscú, licenciándose en 1946. 
Cuatro años después, defendió un gran trabajo medievalista: Campesinos del sur de Inglaterra 
durante el periodo pre normando. Fue nombrado lector en Kalinin (hoy, Tver). Luego, tras redactar 
una tesis sobre los normandos entre los siglos IX y XII (la primera realizada en su país), fue 
nombrado profesor de esa universidad en 1963. 
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concluyeron en sellar el año de jolgorios y religiosidad, llenos de contrastes: muerte y vida, alegría 
y tristeza, desolación y esplendor, frío y calidez, sagrado y profano; todo esto ajustándose en las 
experiencias festivas. 
 
2.1.2. Tiempo festivo 
 
La fiesta conlleva una connotación religiosa importante, pues crea mediante ritos cosmogónicos, la 
irrupción de un ‘Espacio’ y ‘Tiempo’ sagrados; los mismos se renuevan cada año, mediante mitos y 
ritos que recrean el nacimiento y adoración de los diferentes elementos que constituyen el orden del 
cosmos sin los cuales no existiríamos, de tal forma que se renueva también la conciencia individual 
hacia una mejor construcción y mejor entendimiento del hombre con su entorno social.  
 
La renovación que hace el tiempo sagrado, al incursionar y romper la homogeneidad del tiempo 
profano por medio de manifestaciones de carácter ritual, da nacimiento a lo que Eliade (Eliade, 
1953; p.78) denomina como ‘tiempo festivo’, que no es más, que la característica del tiempo 
sagrado reactualizado a través de la fiesta. 
 
La fiesta es un rasgo importante para que se dé la reactualización periódica del tiempo sagrado; 
toda fiesta en cuanto se refiere al tiempo sagrado tiene una constante: dar una nueva enmarcación y 
regeneración a un hecho o acontecimiento acaecido en un lugar pasado mítico. Y como tal se ve 
regida también a los simbolismos cosmogónicos que destacan la presencia de los dioses en su 
proceso ritual mítico, esta recreación es una representación exacta de los ritos cosmogónicos del 
universo in illo tempore, por lo tanto, también son efectuados en el tiempo original, pues las fiestas 
en sí son el catalizador que permite transformar el tiempo sagrado y por ende el tiempo festivo. 
 
Todo tiempo festivo por el hecho de ser especial, da connotaciones de representaciones perfectibles 
de los hechos históricos culturales, por lo tanto no es permitido fallar, pues todos estos son 
fundamentos primordiales para la creación. Este tiempo festivo se caracteriza también por tener 
ciertas prohibiciones pues son manifestaciones contrarias al desempeño de la fiesta, la fiesta 
cualquiera que sea, representa de manera persistente los acontecimientos sagrados, que dieron lugar 
al origen del cosmos y del tiempo es decir en la fiesta se experimenta toda esa trascendencia 
espiritual que siente el hombre al regresar al origen. 
 
Dentro del ritmo festivo cristiano, cada fiesta ha sido a la vez un hito y una regeneración temporal; 
un reintegro del hombre al universo de lo sagrado, profundizándose en una transformación del 
tiempo cotidiano, de exaltación y de éxtasis. Se dice que el tiempo de la fiesta es un tiempo de paso 
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entre dos planos del tiempo social, sin embargo podría plantearse contrariamente, es decir el tiempo 
cotidiano se desarrollaría entre dos planos del tiempo festivo y no el tiempo festivo el que se 
extiende entre dos planos del tiempo social. Dentro de la celebración festiva el tiempo se 
transforma y se renueva, florece un tiempo a la vez de retorno y de promesa, en la que las fiestas se 
convierten no solo en conmemoraciones o una ruptura del tiempo, sino que crean un tiempo donde 
se conjuga pasado, presente y futuro. 
 
2.2. Simbología de la Fiesta Popular Andina 
 
La fiesta sintetiza el hecho religioso y cultural como un todo coherente, en el cual se manifiesta 
toda la cosmovisión de un pueblo así como su estructura social, política, económica, religiosa. El 
factor religioso es fundamental dentro de la fiesta, la creencia en seres superiores, la diferencia 
entre lo sagrado y lo profano. 
 
La fiesta en un mundo andino y en varias culturas, tiene un real sentido de ser, un elemento 
cohesionador, la necesidad de estar juntos, de compartir, de aglutinar a los miembros de la 
comunidad, en torno a todo lo que encierra la fiesta, la reciprocidad, la reafirmación del parentesco, 
así como el perpetuarse a través de los días, por tal motivo, en la fiesta indígena, "los ancestros se 
presentan para guiar el camino de la comunidad" (Botero, 1995). 
 
La fiesta tiene como fundamento el garantizar las "condiciones imaginarias de reproducción" 
(Botero 1995), pero esto solo se lograría con una relación simbólica. Son estos aspectos que 
inconscientemente en la mayoría de ocasiones están presentes. 
 
Cutipa Lima, sostiene que el hombre andino conceptualiza la fiesta como "El encuentro simbólico 
de los espíritus que poblaron el universo que habitan en los picachos más altos de los cerros…” 
(Educación, 1995, pág.145). Botero  puntualiza que "la fiesta indígena es uno de los medios 
privilegiados por el cual el indígena expresa sus creencias en los antepasados y testimonia así la 
validez del comportamiento y experiencias de sus ancestros…" (Botero, 1991, pág.30) 
 
Esta anotación es importante ya que la fiesta tiene la capacidad, de situarse en tiempos ancestrales, 
acercar al hombre a la divinidad, conllevando toda la ritualidad, como por ejemplo, los baños, las 




2.2.1. El carácter simbólico de la fiesta 
 
 
Víctor Turner en su libro La Selva de los Símbolos, define que “el símbolo es la más pequeña 
unidad del ritual que todavía conserva las propiedades específicas de la conducta ritual; es la 
unidad última de estructura específica en un contexto ritual” (Turner, 1980, pág. 21). Es decir llega 
a ser el elemento mediante el cual es posible representar los mensajes y las ideas del mito, 
ayudando a la celebración de los diferentes rituales que finalmente dan vida a los relatos de donde 
provienen las leyendas, mitos y tradiciones. Los símbolos son la representación de un lenguaje, a 
través del cual el hombre transmite conocimientos de una entidad a otra debido a que es una vía por 
la cual se comunica un mensaje durante el acto ritual o festivo.  
 
Los símbolos vienen a representar los objetos que utilizan en las fiestas a los cuales se les ha 
atribuido una carga sentimental o emocional, pero no todas las cosas son transformadas en 
símbolos, pues para que esto ocurra existe un consenso general de parte de las comunidades. Los 
objetos a los que se les atribuye un valor simbólico son aquellos que se aproximan a lo creado en la 
imaginación de los individuos, es por ello que conocemos como símbolos también a los animales, 
plantas, árboles, entre otros que son considerados importantes para un grupo debido a que 
representa lo que el imaginario social creó. El símbolo podría ser el ingreso al entendimiento de las 
cosas, de allí que se hable del lenguaje de los símbolos que a través de la imaginación busca 
interpretar sucesos trascendentes de las experiencias del grupo social. Como lo apunta Fernando 
Schawarz  
 
La estructura y la función auténticas del símbolo pueden penetrarse sobre todo por 
medio del estudio particular del símbolo, en tanto que es una prolongación de la 
hierofanía y una forma autónoma de revelación. Los símbolos religiosos son 
expresiones de lo sagrado, que no aportan un conocimiento racional sino que permiten 
una apreciación directa. El pensamiento simbólico precede al lenguaje lógico; 
pertenece a la sustancia de la vida religiosa. (Schwarz, 2008, pág. 95): 
 
 
Si hablamos de los ritos como parte de un sistema religioso, la mayoría de estos símbolos vienen a 
pertenecer a esta realidad, representando la creencia de un grupo en base a personajes como santos, 
héroes, dioses, entre otros. En este contexto la importancia del símbolo radica en que “trata de 
hacer accesible lo inaccesible, apalabrar el silencio de lo inefable, dar cobijo a la trascendencia”  
(Mardones, 2003, pág. 47) Podríamos entender que las religiones evocan a creencias instauradas en 
la mente de los seres humanos y estas a su vez se transmiten mediante historias ocurridas en 
distintos momentos, el símbolo vendría a ser un elemento que hace descender lo extraterrenal para 
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ubicarlo en una imagen más cercana de su entorno real. Es por ello que se ha observado que los 
símbolos presentes en las festividades religiosas representan a los personajes principales que rigen 
estas creencias.  
 
Se podría decir que los símbolos tienen como objetivo el revelar el o los misterios de las fiestas 
religiosas a través de los milagros, apariciones y la existencia de divinidades que se han 
manifestado a través del tiempo. Cada símbolo que forma parte del sistema de creencias cristianas 
busca desvelar este misterio, convirtiendo a este tipo de manifestaciones en una vía de 
entendimiento de aquello escondido y misterioso en las enseñanzas de las religiones. 
 
Por otra parte los estudios e investigaciones realizados entorno a lo que es el mundo andino y sus 
celebraciones generalmente son tratadas a partir de un punto de vista básicamente analítico y casi 
científico, sin embargo Botero (1991) rescata el ‘hecho simbólico’ como razón profunda del hecho 
festivo, llevándonos a reflexionar a otro nivel acerca de la riqueza de la fiesta religiosa. 
 
Interesémonos en indagar sobre la memoria colectiva  y rescatar lo que él denomina como 
"interacción simbólica"; es gracias a esta interacción simbólica que el grupo está realmente 
integrado y a su vez es posible la permanencia de la identidad. Refiriéndose justamente a este punto 
Frank Salomón citado por Botero (1991) dice: "mientras más inconsciente, más efectiva". 
 
Botero (1991) plantea que para que exista esta interacción simbólica es importante entender este 
hecho, no solo de forma externa, sino de forma interna, es por esto que pese a que en la fiesta 
pueden participar tanto mestizos como indígenas existe la llamada "distancia estructural"22, y esta 
será considerable. (Evans-Pritchard, 1977). 
 
Sin embargo no basta el hecho que coincidan ciertos aspectos de símbolos de otros grupos (en este 
caso serían los símbolos introducidos por los evangelizadores), tiene que existir gran coincidencia 
en el carácter profundo del símbolo, es por esto que en una cultura un símbolo no está aislado de 
otro sino que forman un "sistema de relaciones firmemente establecidas", así cuando se presenta un 
símbolo desata una "reacción en cadena" y se manifiestan otros símbolos estrechamente ligados 
entre sí, y todos tienen dependencia estrecha con el original. 
 
¿Cómo coincide este carácter simbólico católico en la fiesta andina? Los evangelizadores 
aprovecharon las casualidades que se presentaron en el calendario católico e incorporaron las 
                                                      
22 La distancia estructural se planta entre grupos diversos que no interaccionan simbólicamente de 
la misma manera, pese a tener semejanza en sus formas, como por ejemplo indios y mestizos.  
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fiestas andinas para que se acoplen a las diferentes fechas en las que se celebraban los ritos, esto 
cambió el significado de la fiesta andina, pero a los evangelizadores se les pasó por alto que los 
indígenas a su vez hacían sus propias interpretaciones con un nuevo sentido simbólico.  
El hombre andino ante tanta imposición trata de salvar la esencia de su identidad, aquellos 
elementos que considera vitales, por tanto tomó una actitud consciente por mantener lo 
fundamental de su visión del mundo, y así rescataron el sentido religioso que se difundió a través 
de la fiesta. 
 
La memoria de los ancestros presente en las huacas podían pasar desapercibidas en los ritos 
católicos, sin embargo el referente no es la forma externa de la fiesta sino los "símbolos 
refuncionalizados" que se ponían en juego en cada celebración. 
 
Botero  (1991)  pone como ejemplo que el símbolo de triunfo de los cristianos era la realización del 
Corpus Cristi. 
 
"Símbolo de triunfo del catolicismo sobre los moros en la época de las cruzadas, posteriormente 
fue aclamada en esta ocasión la victoria del catolicismo sobre el protestantismo europeo y el 
paganismo del nuevo mundo" (Friedman citado por Botero, 1982). 
 
Qué puedan los magníficos Jurados... entrar en la Iglesia como los ministriles, el 
Gigante y la Gigantona, el Águila y Dragones, y dar vueltas por la Iglesia haciendo el 
debido acatamiento al santísimo Sacramento, e ir delante de toda la procesión. No 
permitiremos, empero, en ninguna manera, que en ningún tiempo en la Iglesia hayan 
de danzar o bailar ni menos hacer otro acto indecente, ni entren en ella trompetas ni 
tambores tañendo (Friedmann, op, cit, 23). 
 
Los indígenas encontraron en las celebraciones católicas aquellos elementos profundos que 
sobrevivieron a la dominación católica, aquellos numerosos ritos  de origen pre-cristiano. Pero 
sucede que al ser introducidos estos símbolos a una racionalidad distinta a la original su significado 
cambió sustancialmente. 
 
Los símbolos poseen este hecho de reacción en cadena ya que han sido símbolos aceptados por 
todo un grupo de individuos que conforman una cultura, y que poseen un entendimiento unánime y 
un sentido simbólico único y propio así al presentarse un símbolo; como el símbolo original fue 
aceptado, los demás se vinculan en el inconsciente profundo del individuo y del grupo. Vemos 
entonces que los símbolos no pueden aislarse, porque son parte de las maneras de ser de una cultura 




Botero (1991) puntualiza: "Cuando se realiza esta interacción simbólica se refuerza el sentido de 
pertenencia de un grupo. Afectivamente se renueva el sentimiento de que no está solo en el mundo, 
que no es un ser aislado, sino parte de un grupo que lo respalda, lo protege y está ahí como 
referente continuo." (Botero, 1991, pág.14) 
 
La interacción simbólica denota los referentes concretos de la vida que se lleva al interior de un 
grupo, sin embargo existen grupos en los cuales pese a que existe un intercambio simbólico, no 
integran la interacción simbólica, ya que para que exista aquello es necesario dotar de ciertas 
condiciones como las formas productivas, formas de intercambio económico, entre otros, un grupo 
que en su interior no haya establecido relaciones de reciprocidad, gratitud, mecanismos de 
redistribución para evitar la acumulación, este grupo difícilmente podrá proveerse de símbolos que 
realicen la interacción simbólica. 
 
El catolicismo se insertó en varias culturas, olvidando los aspectos más profundos, como los ritos, 
tradiciones, costumbres e historia. La religión católica nos proclama el amor, solidaridad, y varios 
aspectos sobre los cuales debe regirse el hombre católico, sin embargo la interacción simbólica no 
lo representa, porque aquellos referentes son solo entendidos en la razón y en el consciente, mas, 
nunca asimilados y sentidos como propios, existe intercambio simbólico como único recurso de 
sobrevivencia del catolicismo. El hombre católico no rinde cuentas a los hombres sino solo a Dios. 
 
En la fiesta existe la interacción simbólica, los símbolos allí utilizados generan en los miembros 
reacciones culturales tales como identidad, pertenencia a un grupo, solidaridad, igualdad, esto se da 
porque de ante mano se establece entre ellos relaciones simétricas, tanto políticas como 
económicas. Pero cuando en la fiesta de un grupo cuyas relaciones entre ellos sean asimétricas, 
jamás se dará la interacción simbólica. 
 
Pese a que ahora se analiza este hecho simbólico, jamás podremos entender en sentido profundo el 
hecho festivo, a menos que seamos parte de una interacción simbólica, vemos entonces que la 
interacción simbólica es la clave que nos permite comprender la fiesta, que es el texto en el cual se 
escribe el hombre andino, el pasado y el presente, los ancestros están ahí para indicar el camino y 
perpetuase en la historia. 
 
Los símbolos han recorrido caminos, parte del proceso histórico-cultural de un grupo, en ese 
camino han llegado a formar parte de un sentido de pertenecía de un grupo, es por esto, que el 




La permanencia de un símbolo en la fiesta indígena es muy importante, es a través de esta que ha 
logrado establecerse como partes de un legado de tradiciones, Guerrero citado por Botero dice: 
“Han podido pasar de la simple costumbre a la tradición” (Botero, 1991, pág.21).  
 
Este camino indica la lucha de permanencia del sentido propio, de esta manera la memoria 
colectiva permanece y resiste al olvido de las sociedades urbanas. 
 
2.3. Elementos rituales de la fiesta 
 
Comprender la fiesta desde el entendimiento del espacio y tiempo sagrado es de vital importancia, 
porque todos los rituales que se desarrollan en torno a ella nos remiten a la fiesta misma; cada ritual 
dentro de su propia organicidad tiene la capacidad de transformar el espacio y tiempo profano en 
espacio y tiempo sagrado, en ese sentido cada una de las actividades que se realizan en torno a la 
fiesta están dentro de este tiempo sagrado que como hemos señalado tiene la característica de ser 
festivo.  
El conjunto de los diferentes ritos que se ejecutan durante la fiesta configuran el universo simbólico 
total del grupo humano, que es la estructura base sobre la cual se erige la identidad de la 
comunidad. 
 
2.3.1. El culto 
 
El culto es una representación simbólica mística, en el que se condensa el mito23 y por ende remite 
a la fiesta a tiempos primarios en los que el fenómeno cultural se vio por primera vez, así como 
revitaliza el contacto de los hombres con los dioses (el hombre está con dios y consigo mismo) y en 
consecuencia la fiesta por medio del culto adquiere una carácter sagrado e irrepetible. 
 
2.3.2. Los juegos rituales 
 
Según Jensen “el juego es una lucha por algo, o una representación de algo" (Jensen, 1975) en él se 
condensan las preocupaciones más trascendentales, generalmente el juego representa un sacrificio, 
que vendría a ser una lucha. 
                                                      
23 El mito es la narración extraordinaria de cómo se desarrollaron los acontecimientos para la 
creación de cada una de las partes que constituyen el mundo, de esta manera el mito nos conduce al 




A través del juego de la lucha se reactualiza el instante primigenio de los dioses en el que  lucharon 
por construir el mundo con los seres del inframundo; un ejemplo es el de la vaca loca, cuando la 
vaca muere se evoca la libertad de los pueblos originarios, pues la vaca es el símbolo del español. 
     
Todos los juegos tienen reglas, por eso desde la designación de los personajes, el tipo de juego y 
otros, está previsto en base a un accionar simbólico, que se repita de forma idéntica en cada 
celebración. 
 
2.3.3. Los sacrificios 
 
El elemento del sacrificio parece ser muy antiguo y podría tener como origen los ritos de la 
fertilidad, así como el sacrificio de animales, tal es el caso de los toros y de los gallos. 
 
El sacrificio debe culminar con la muerte. El toro es un animal que simboliza a los colonizadores 
por ende es imperativo su muerte, los indígenas durante el sacrificio se lanzan al ruedo diciendo: 
"los indígenas no tenemos miedo a los toros", la corrida es una realización simbólica de la 
comunidad, por un lado y una demostración de la dominación de la sociedad de poder. El sacrificio 
de la bestia es la expresión de esperanza, este es el caso de la ‘Fiesta de la Rama de Gallos’; el 
sacrificio del gallo parece ser pre-hispánico y conlleva una carácter sagrado, de ahí que el consumo 
de la carne tiene sentido eucarístico y está restringido solo a los individuos  protagonistas del culto. 
 
En el sacrificio se plasma lo que siente el hombre ante la vida y la muerte, como fase del ciclo vital, 
lo que más consterna al hombre es la vida, la muerte es vista como necesaria para la continuidad 
del ciclo sin fin, por tanto el sacrificio no produce culpabilidad. 
 
2.3.4. Las procesiones 
 
Un elemento importante y muy frecuente en las fiestas tiene por objeto la reintegración de los 
espacios de la comunidad (Botero, 1995). La comunidad al recorrer los espacios públicos está 
cumpliendo en sentido simbólico su pertenencia y empoderamiento de estos espacios. 
 
2.3.5. Las loas o recitaciones 
 
Existen varios estudios en los cuales se cree que las loas contienen cierto carácter mítico. Así como 
a lo largo del tiempo a partir de la conquista adquirieron cierto carácter estratégico para mantener 
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las creencias, cuando se entonaban canciones religiosas, se pronunciaban nombres o palabras 
reveladoras, conectadas con antiguos ritos por lo cual era casi imposible descifrarlas. Generalmente 
son parte de las fiestas del carnaval y van acompañadas de música entonada de guitarras 
(instrumento español así puede verse el sincretismo en las fiestas) tambores, pingullos, entre otros. 
 
2.3.6. El disfraz 
 
Es el elemento fundamental dentro de la fiesta, por este, la fiesta tiene la posibilidad de volver 
posible lo imposible, "la diferencia del disfraz es la ropa porque estando 'lluchos todos somos 
iguales'" (Lojano, 1995) este análisis no solo rescata la esencia del hombre sino que da a la ropa la 
calidad de un símbolo. Así esta marca la diferencia entre unos y otros hombres, pero hay que tener 
en cuenta que el uso del disfraz que aparecen en las fiestas religiosas no son representados 
teatralmente sino mítica y místicamente "Se siente orgulloso, poderoso, admirado, como ser nuevo, 
renacido, como que ha arrebatado el poder a la persona que lo domina…" (Pueblos Indígenas y 
Educación, 1995, pág. 26) 
 
2.3.7. Las danzas, el baile 
 
En la fiesta religiosa indígena ecuatoriana hay varios bailes y danzas, unos son los bailes de reto 
que tienen origen hipotético en las batallas campales de Hanan y Urin, otros bailes son 
representaciones dramáticas de mitos ligados al culto, estos bailes son rituales y por tanto 
restringidos solo a aquellos que son personajes protagónicos en los rituales, en cambio en el baile 
popular pueden participar toda la comunidad o de otras comunidades. 
 
La danza es un rito, es por esto que antes de salir a bailar las mujeres y hombres bailan en la casa 
del prioste en círculos, pisando fuertemente, así se van apropiando de la fuerza de la tierra. 
 
Los danzantes bailan por la promesa hecha a alguna divinidad andina, o en otros casos por el 
compromiso de reciprocidad o parentesco. La danza ritual no es una diversión, en este punto se 
menciona otro elemento estrechamente ligado a la danza. 
 
2.3.8. El baño 
 
Este ritual nos remite a los rituales de purificación antes de bailar o de ejercer los distintos roles, es 
importante librarse de las cargas de la vida cotidiana, así en la noche los participantes se bañan en 
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las cascadas que a la vez tienen diferentes jerarquías, el baño le otorga a los danzantes paz interior 
y la fuerza de la cascada les da el poder para bailar. 
 
2.3.9. La comida 
 
La preparación de los alimentos es una organización llena de significados, las cocineras pasan días 
elaborándolos, los alimentos son dados como ofrendas, y son repartidos a los participantes 
dependiendo de su jerarquía. Por ejemplo los ahijados, deben reconocer a sus padrinos cuando los 
danzantes van de casa en casa, cuando ellos están con caretas y fingen la voz, esto es necesario para 
darles el trato preferencial, sobre todo cuando se les da los alimentos. 
 
Todo en la fiesta tiene carácter divino; si es la chicha o el maíz, es considerado divinidad. La Pacha 
Mama es considerada la diosa de los alimentos. En este sentido, muchos mitos se viven a través de 
la comida por ejemplo el mito de los hombres de maíz, hijos del maíz. 
 
2.3.10. El parentesco 
 
En la fiesta se revitaliza las relaciones de parentesco; al pasar un cargo a un familiar, crea un 
parentesco ritual. 
 
En el caso del prioste se convierten en -taitas o mamas- los demás se convierten en los cargos 
secundarios: mayordomos, muñidoras; estos automáticamente se convierten en sus guaguas, hijas y 
churicunas, hijos. 
 
La relación de parentesco está ligada estrechamente a la reciprocidad, es por esto que cuando un 
pariente pasa por un cargo religioso se espera que otro pariente lo ayude "voluntariamente", esto es 
libre pero al mismo tiempo es no libre, mientras más libre parezca es más obligatorio; es por esto 
que si un pariente no presta su colaboración el otro puede reclamarle, es prácticamente impensable 
que un pariente no preste su colaboración, esto es muy mal visto por la comunidad. 
 
El afecto entre familiares, entre compadres se revitaliza en la fiesta así como se consolida el 







2.3.11. La reciprocidad y el sentido simbólico del prioste 
 
Este elemento es prácticamente el más importante para la realización de la fiesta, y en consecuencia 
para que la fiesta sea un hecho. En la región andina se establecen dos tipos básicos de reciprocidad 
(aunque existen otros), la asimétrica y la simétrica. 
 
Generalmente los miembros de la comunidad ya dan por descontado este hecho, sin importar la 
condición económica que tienen, quienes participan de un espacio ritual saben que deben devolver 
con creces las proporciones prefijadas por la costumbre, cuando existe el intercambio de un 
servicio la reciprocidad es simétrica; cuando se intercambian bienes-dinero es asimétrica: "Quien 
recibe un don tiene que devolver el contra don" (Luis Alberto Conejo), con las excepciones de la 
contribución del prioste, para las que no hay medida fija; quien recibe un gallo debe devolver el 
siguiente año seis pares de gallos, el que recibe dinero debe devolver el doble. 
 
La reciprocidad actúa diferente dependiendo de los pisos ecológicos de las comunidades, así puede 
actuar también como trueque o intercambio. 
 
En este sentido es muy común que el prioste de un año entregue el priostazgo a un pariente de otra 
zona, de esta forma garantiza el bienestar de los suyos al dotar de variedad de productos, y a la vez 
activando la red de parientes.  
 
Para que el sentido simbólico de la fiesta sea un hecho en el grupo, debe regirse bajo ciertos 
parámetros, uno de los más importantes es la simetría en las relaciones grupales, sin importar el 
estrato de cada individuo. 
 
En esta interacción simbólica el significado y el papel del prioste es muy importante, es él quien se 
encarga de distribuir todo lo que ha acumulado durante cierto tiempo así como a la vez distribuir lo 
que otros le han dado, si recordamos que antiguamente en la estructura social andina, este cargo era 
asumido por la autoridad máxima del grupo, (Señor étnico, o curaca). 
 
Así la imagen del prioste es el eje alrededor del cual no solo se garantiza la redistribución sino que 
















Estructura social andina Relación Estructural durante la fiesta 
 
El cargo del prioste es de mucho prestigio durante la fiesta, tal es el caso que el priostazgo es muy 
apetecido, sin embargo, más allá del prestigio existe la convicción de que a través de este se 
revitalicen año tras año todos los aspectos esenciales que tradicionalmente han sido vistos como 
vitales (redistribución, reciprocidad y representación de la comunidad frente a la sociedad 
dominante). 
 
Alrededor del prioste giran otros personajes simbólicos como pajes, abanderados, entre otros que 
realzan la figura del prioste, este hecho no es tomado como juego sino como elementos que 
encuentran sentido por la existencia del prioste. Pese a que el prioste es el centro, la relación con 
los otros personajes no es la subordinación, sino la complementariedad y la búsqueda que 
enriquece la interacción simbólica. 
 
El símbolo del prioste sería un factor que desencadena varios aspectos de la esencia de la estructura 
andina, a través de este se reivindica la comunidad en su historia despertando antiguas estructuras 
pre-conquista y pre-conquista Inca.    
 
Cabe resaltar que la fiesta no es una celebración, sino es una reactualización de los tiempos 
inmemorables, conforme a las cosmogonías de illo tempore, por tanto el tiempo y el espacio en que 
se sucede se encuentran dentro del plano de lo sagrado. El tiempo sagrado tiene una característica 
de ser festivo y reproduce a través de cada uno de sus ritos la esencia del pasado mítico. 
 
Al reactualizar la fiesta, el pasado mítico reactualiza todas las relaciones que se establecen dentro 
de la comunidad, tales como: la reciprocidad, la complementariedad, la organización social y 
parentesco, y la redistribución. 
 
Cada uno de los elementos constitutivos de la sociedad presentes en la fiesta tales como: la 
reciprocidad, la complementariedad, la organización social y parentesco, y la redistribución, están 
atravesados por la interacción simbólica, estos no pueden pervivir sino se establece ese juego de 




El universo simbólico en la fiesta lo constituyen todos los elementos que remiten que los seres 
humanos de la comunidad interactúen simbólicamente. 
 
Cada uno de los rituales que se establecen dentro del acto festivo, restituyen el tiempo primigenio, 
el tiempo sagrado, por lo tanto, depende de la exactitud de su ejecución y del buen desarrollo de la 




































HACIA LA CONSTRUCCIÓN DEL TEATRO DE GRUPO DESDE 
UNA PERSPECTIVA FILOSÓFICA ANDINA 
 
 
Durante el sometimiento cultural acaecido en 1492 sobre las tierras de Abya-Yala, España 
afrontaban una gran crisis económica de tal manera que el "descubrimiento" de nuevas tierras, 
permitió a este país y a Europa en general erigirse como centro del mundo a costa no solo del oro 
sino también del rico mercado de especies y de alimentos que suscitaba los nuevos dominios. 
 
En esta época muchos intelectuales, artistas e investigadores, miraron a América como un lugar 
propicio para encontrar explicación a muchos cabos sueltos de la historia de la humanidad. Así, 
iniciaron una serie de estudios a los pueblos aborígenes, dando como resultado que los pueblos 
amerindios no perdieran del todo su identidad, a diferencia de los originarios de Europa quienes 
fueron eliminados y avasallados.  
 
Todo ese legado cultural presente en sus mitos, ritualidades y en su universo simbólico, si bien se 
tuvo que sincretizarse con la cultura dominante, no perdió su esencia, las formas se fueron 
reestructurando pero en el fondo persistía todo ese saber ancestral, esto permitió evidentemente que 
las culturas aborígenes del continente americano puedan renovarse y persistir en tiempo y espacio, 
con lo cual su cultura no se convirtió nada más en una cultura de museo ni en un elemento de 
folclor, sino en una cultura viva, presente y que se renueva constantemente. 
 
Esa vitalidad y la capacitad de reactualización que han experimentado en forma continua los 
pueblos americanos, llamaron la atención del artista francés Antonin Artaud24, quién en su contacto 
                                                      
24 Antonin Artaud , poeta, dramaturgo, actor y sobre todo filósofo del teatro de origen francés, toda 
su vida estuvo llena de cambios drásticos, lo cual en alguna medida alimentaron su espíritu creador 
y artístico; revoluciona la escena del panorama teatral y del arte con su dos tratados: el teatro de la 
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con la tribu de los Tarahumaras25 de México en 1936, encontró un valioso conocimiento que sirvió 
para estructurar toda su filosofía. 
 
Artaud encontró que ese juego permanente que bulle de una verdad, fruto de la interconexión 
simbólica, permite que el hombre pueda expresarse de forma tal que sea él y no otro, la esencia del 
hecho escénico, vitalidad a través del cual se elimina toda una serie de artilugios que encuentra el 
artista o actor convencional, con poses, clichés y otras formas mal expresadas. 
Artaud explica que la esencia del nuevo arte está en la capacidad que tenga el actor de 
experimentar el caos, de crear un espacio y un tiempo en el cual trascienda él; y a través de él como 
oficiante, puedan trascender también los espectadores, entonces, ya no se apela a la racionalidad, ni 
a ese mundo positivista europeo, sino al mundo de los sentidos, no importa entonces un texto 
teatral sino la capacidad de vivir, por medio de una serie de juegos vivenciales, rituálicos que se 
presenten. Esa es la esencia del nuevo teatro. 
 
Este sentir de Artaud, justamente que parte de la esencialidad y riqueza de nuestra cultura, nos hace 
ver que el conocimiento guardado durante tantos años ahora irrumpe no para imponer, sino para 
compartir su legado con aquellos que quieran abrirse a otros universos y dinámicas culturales 
donde no solamente trabaje el intelecto, sino, lo constituyan todas las partes en un conjunto 
orgánico de interrelaciones e intercomunicaciones entre la mente el cuerpo y el espíritu. Al 
respecto Rodríguez (2010) manifiesta:  
 
Todos quienes se han dedicado con seriedad al estudio de la forma de vida de nuestras 
culturas indígenas, han constatado que su pensar sigue un hilo distinto a la lógica 
secuencial del mundo occidental, pues en el pensamiento tradicional andino lo que 
importa es comprender la interrelación, la interdependencia e interconexión, pues 
todo es manifestación, unas veces paritaria y otras múltiples de la misma vida. Es 
decir que el pensamiento de las comunidades ancestrales es más analógico, simbólico, 
sintético y percibe las cualidades. (Rodríguez, 2010, pág.32) 
                                                                                                                                                                   
crueldad y el teatro y su doble, con estas dos posturas, este pensador abre un nuevo camino de lo 
que sería el teatro contemporáneo, un teatro liberado de la razón y lleno de pasión y desborde 
inconsciente. 
25 La tribu de los tarahumara es una tribu mexicana que habita en la cuarta parte de la zona de 
chihuahua , actualmente tiene una población de 50000 habitantes, se presume que posiblemente 
tienen origen de Mongolia y sus antepasados cruzaron el estrecho de Bering, pese a como tantos 
otros pueblos que fueron sometidos por los españoles, mucha de sus tradiciones permanecen 
intactas, lo cual sin duda sedujo a varios investigadores, aún el ‘chamán’ es la figura más relevante 




3.1. El personaje y su construcción simbólica 
 
Fernando del Toro, al hablar del desarrollo del teatro latinoamericano manifiesta que debido a la 
situación política de nuestro continente, este quedó dentro de la esfera de un mero activismo y de 
una especie de arte que sirva para contextualizar su medio histórico social. 
 
El arte se circunscribe dentro de su entorno, es el que marca los procesos artísticos no solamente 
para que vayan dentro de su cauce, sino también para que vayan en su contra, es ese arte el que 
permite tener un posicionamiento, de tal manera que no se puede hablar del proceso de creación en 
América sin pensar en todo ese legado de los pueblos ancestrales quienes no han dejado de 
expresar sus manifestaciones culturales. 
 
Una de estas manifestaciones es sin lugar a dudas la fiesta, esta es la síntesis de la permanencia de 
todo el pensamiento de los pueblos originarios, solo en ella podemos ver elementos vivos que 
hacen posible la comprensión de la filosofía del mundo andino, la solidaridad, la reciprocidad, la 
alteridad, la complementariedad y los diferentes elementos que hacen posible la interacción 
simbólica que se dan dentro de sus oficiantes para mostrarnos no solamente su aspecto formal sino 
también sus elementos de pervivencia a través de la actualización constante de sus mitos y sus 
ritos, de  tal forma, que se convierte por nuestra cercanía en un referente vivo que se siente en 
nuestra piel y que durante mucho tiempo han resistido para no perder su identidad.   
 
El teatro de grupo, resiste a las presiones de la homogenización cultural, y de los embates de la 
Industria cultural, por eso al igual que la fiesta el teatro resiste e irrumpe dentro de la marginalidad 
frente al Estado sosteniendo su independencia, estos sin duda son valores importantes que nos 
acercan a la fiesta, pues ambas: fiesta y teatro de grupo, cada una dentro de sus esferas, están en 
una continua construcción de símbolos que les permiten estar vivos y preservarse en tiempo y en 
espacio. 
 
Respecto a este punto Guerrero (1993) manifiesta:  
 
En el saber de los cóndores, la capacidad de preservación de los pueblos andinos no 
se debe precisamente a su contradicción y a su oposición acérrima frente al pueblo 
conquistado, sino más bien a la capacidad de cambio y transformación que han 
demostrado desde una dinámica dialéctica, lo cual les ha permitido tener unas culturas 
vivas, sólidas y representativas, un ejemplo vivo de aquello es el sincretismo que se 
vive en cada una de sus fiestas donde se han fundido con los saberes del mundo 




En la fiesta del Intiraymi, fiesta dedicada al Sol, se observa el sincretismo cuando tuvo que ser 
cambiada a fiesta de San Juan26, debido a la influencia conquistadora que la consideró pagana, 
adoptando ciertas significaciones católicas. 
 
Son todos estos ritos los que permiten generar una trascendencia y una intercomunicación con los 
demás miembros de la comunidad, quienes saben que los personajes de la fiesta están alimentados 
del poder de los dioses, del poder de los espíritus, de los diferentes apus de la naturaleza, con lo 
cual ganan el respeto de toda la comunidad, no solamente por el hecho de ser canales a través del 
cual se pone en evidencia los principios cosmogónicos de cada comunidad, sino también porque a 
través de la fiesta permite la regeneración del illo tempore, siendo importante para la reafirmación 
del pueblo como tal. 
 
El personaje se convierte en pieza importante de la fiesta, pues es el vehículo que une el mundo del 
hombre con el mundo de los dioses, es el mediador, el intermediario que pone en evidencia las 
preocupaciones de su gente, y a la vez él es quien permite que el mundo se recree continuamente 
como en un principio. En la investigación de Clemente Muñoz  (1991, pág. 134) sobre la fiesta del 
Taita Carnaval en el Juncal, provincia del Cañar, el autor evidencia la importancia del pingullero 
quien por medio de su instrumento de hueso de cóndor y su tambor de cuero de ternero convocan al 
Taita Carnaval para que este dios les dé bienaventuranza y los proteja en los años venideros, o 
simplemente le dan gracias por las acciones de ese año. Solamente en las fiesta del carnaval, en la 
cosecha de los granos será convocado por el pingullero, pues si se lo hace en otras fechas diferente 
a esta, el taita carnaval lo ve como una acto desagradable y lastimero que lo único que puede 
provocar es repulsión y al contrario de darles bendiciones puede ocasionarles males y castigos. 
                                                      




Durante todo el año pasa descansando con sus instrumentos sagrados entregados específicamente 
de generación en generación para convocar al espíritu; en este sentido, el pingullero construye 
simbólicamente todo un universo de respeto donde todos y cada uno de los miembros de la 
comunidad comprenden los sentidos de la música que se manifiesta a través del toque del pingullo 
y el tambor. 
 
Así la cultura del hombre andino se perpetúa a través de la fiesta, respondiendo a todo un universo 
de símbolos que le permitan interaccionar permanentemente, por ello el teatro de grupo pervive por 
la tenacidad de encontrar un camino que permita al actor a través de su trabajo dignificar su arte, 
también por el compromiso que los oficiantes van teniendo dentro de su espacio cultural; solamente 
en la medida que el teatro como tal corresponda a los  procesos de su entorno social, irá 
construyendo dinámicas de interacción simbólica no solo internamente sino también externamente, 
es decir con los espectadores. De esta forma todos los elementos que conforman el gran engranaje 
de una obra de teatro, como son: vestuario, escenografía, utilería, vestuario, texto y personajes 
necesariamente tendrán que interactuar con su entorno, contradiciéndolos o aseverándolos dentro 
de una dinámica de respeto y complementariedad. Como manifiesta Guerrero (1993) de la siguiente 
manera: 
 
Es en la alteridad donde se resuelve aquello que no es propio y lo que nos hace 
distintos; aquello que muestra lo que somos, pero que nos permite el reconocimiento 
de la diferencia; es decir, reconocer la existencia "del otro"; y, en consecuencia, poder 
negociar con él nuestra identidad, pues esta se construye en una pluralidad muy 
variada de relaciones y conflictos sociales. Es en esa dialéctica de reconocimiento y 
diferenciación como se construye toda la identidad. (Guerrero, 1993, pág. 20) 
 
En este sentido el actor parte de un teatro de grupo, se retroalimenta de lo que su entorno le da para 
nuevamente devolverlo a través de la creación artística; evidentemente sus pautas creativas serán la 
resultante de las distintas facetas que involucran la creación e investigación analizados 
anteriormente en torno al qué hacer del teatro de grupo, donde la investigación e indagación del 
"Yo" serán los puntos primordiales, el actor entonces es un oficiante de igual forma que el 
pingullero, el diablo huma o el chamán. 
  
No es el personaje entonces el resultante de un cliché, de una mera forma estereotipada, sino, como 
el diablo huma o cualquier otro, un acto de comunión entre la interioridad del actor y el mundo 
sagrado; es el vehículo a través del cual se crea un tiempo y un espacio sagrado a través del ritual 
del teatro, es decir permite al espectador también participar de ese quiebre temporal y espacial, de 




El espectador nos trasciende gratuitamente porque precisamente el actor trabaja con aquellos 
arquetípicos que subyacen en la memoria colectiva de todo quienes son parte de una comunidad, 
por tanto no solo trasciende el oficiante-actor, sino que a través de él hay la posibilidad de 
trascendencia de los observadores; el teatro entonces construye un universo de símbolos que 
responde a ese interaccionar de la cotidianidad y que se evidencian en la consagración de la fiesta y 
el teatro a través del hecho de la reciprocidad, la complementariedad y la redistribución. 
 
El actor se convierte en el Axis mundi que permite encausar el conocimiento de illo tempore; es 
decir, al igual que la fiesta, el teatro es el instante donde la “hierofania27” cobra fuerza a través del 
acto sagrado, de tal forma que el hombre "actor-personaje" es uno solo, un estado único, al igual 
que el sahamancio de trascendencia cósmica. Al respecto Aldo Al Jatib director del grupo de teatro 
El Rayo Misteriosos manifiesta:  
 
Este actor -ahora sagrado- será el constructor meticuloso del sumbolan mágico 
transportando energías significantes de un mundo a otro de una realidad a otra; 
devendrá en un Imago mundi un viajero de las estrellas un portador de luz cuyos 
rayos indecentes conectarán en una red de haces lumínicos el cielo, la tierra y el 
infierno.(Revista Teatro, Truenos y Misterios N77, El jatib, 2012, pág. 7)  
 
Este actor comprometido no solamente con su entorno social sino también con la perfectibilidad e 
integralidad de su ser, es el único que puede ser canal médium en este espacio, de tal forma que se 
establece una diferenciación grande y trascendente entre un actor parte de un teatro de grupo que 
interactúa con su grupo, con su entorno, y el actor solamente que responde a procesos de la 
industria cultural, como materia “prima de un espectáculo industrial, por eso y en consecuencia de 
lo mencionado en esta unidad, es importante entender que el teatro de grupo responde a una 
organicidad y a un sentido ético” filosófico, ese engranaje es el que justamente permite encontrar 
canales para la trascendencia y la integración del ser con su entorno. Sobre esto Al Jatib menciona:  
 
El combate del hechicero es contra los espíritus malignos, la lucha del actor es contra 
la repetición, la cotidianidad, el sistema y la cultura…La perturbación que trata el 
                                                      
27 Mircea Eliade en su obra: Tratado de Historia de las Religiones, describe a la Hierofania como 
un acto de manifestación de lo sagrado. Solo implica que algo sagrado se nos muestra. Para 
aquellos, que tienen una experiencia religiosa, la naturaleza en general es susceptible de revelarse 
como sacralidad cósmica. El cosmos en su totalidad, puede convertirse en una Hierofania. Así el 
hombre de las sociedades arcaicas, tienen tendencia de vivir lo más posible en lo sagrado o en la 




teatro como el ritual chamánico no es solo Fisiológica sino que abarca todas las 
unidades vitales del paciente comprendiéndolo como un todo psicofísico. (Revista 
Teatro, Truenos y Misterios N77, El jatib, 2012, pág. 7). 
 
3.2. Experiencia de Teatro de Grupo en América Latina 
 
La historia del teatro de grupo en Latinoamérica, está muy ligada a los procesos históricos y a las 
luchas sociales que cada uno de sus países ha desarrollado con el fin de encontrar la igualdad 
anhelada, es decir una mejor distribución de la riqueza. 
 
La conquista provoca una ingente cantidad de bienes culturales exportados desde los países 
conquistados, en su imaginaria hasta las zarzuelas, la ópera, el ballet y las representaciones 
teatrales en el caso del arte escénico; dichos espectáculos respondían a todo el concepto de cultura 
elitista y cultura popular que se manejaba desde los que detentaban el poder, donde lo foráneo era 
visto como parte del desarrollo y del intelecto, por lo tanto "cultura elitista" y lo vernáculo fue 
catalogo como inferior y por ende "cultura popular". 
 
En tal virtud los procesos de construcción de pensamiento en primera instancia debían romper con 
el supuesto aciago que la cultura de los pueblos conquistados era algo de bajo valor y sin ningún 
tipo de reconocimiento, de esta manera entre Europa, Estados Unidos y Latinoamérica se va 
gestando procesos completamente diferentes, que si bien se va nutriendo de muchos enfoques 
exportados de Europa, va construyendo su propio pensamiento y su propio accionar a partir de sus 
necesidades socioculturales.  
 
En vista de este particular en América el teatro popular se convierte en la vanguardia que durante 
tres décadas (1950-1980) abanderará los procesos de construcción de un pensamiento que influye 
hacia la edificación de estados más igualitarios 
 
Cabe  mencionar también que Latinoamérica, pese a tener una unidad en el idioma, tiene sus 
diferencias y sus particularidades; indudablemente la situación de Bolivia, Perú y Ecuador, resulta 
completamente diferente a Argentina, Uruguay, Brasil, México y Chile que por el hecho de ser 
geográficamente mucho más grande y tener una influencia directamente europea en su desarrollo y 
pensamiento, marcan una diferencia notable no solamente a nivel de pensamiento sino también a 




Sin embargo y pese a las particularidades que cada país tiene existe un asidero histórico que 
permite establecer un antes y un después en el desarrollo del teatro de grupo, este hecho histórico 
es la revolución cubana que marca una pauta para que el teatro tome la batuta en torno a la 
construcción de una identidad, a través de la descolonización y de la búsqueda urgente de su 
pensamiento. Evidentemente existen precedentes dentro de la historia del teatro en Latinoamérica 
antes de la revolución cubana como lo manifiesta Luis Chesny Lawrence en su estudio de Teatro 
Popular Latinoamericano (1995):  
 
Importantes críticos de diversas manifestaciones de la cultura latinoamericana de los 
años sesenta al ochenta, como M. Benedetti (1973),  A.Chacon (1973), R. Dalton 
(1969), N.G. Canclini (1977),  J. Monleon (1978)  o  G. Brotherston (1978), han dado 
como fecha de inicio para una de las últimas renovaciones estéticas del continente y 
el inicio de un nuevo arte, el momento en que se inició la revolución cubana, restando 
importancia, inexplicablemente, a otros momentos tan relevantes como fueron los 
ocurridos con anterioridad en Bolivia, en 1952, Argentina, en 1955, y Guatemala, en 
1954, que aunque con apariencia de fracasos, tuvieron una fuerte repercusión en los 
intelectuales latinoamericanos. Lo importante, sin embargo, de la experiencia cubana, 
especialmente en los años sesenta, fue la profundización de una conciencia 
latinoamericana y revolucionaria, junto a su gran esfuerzo por socializar la creación 
artística. Vistas las cosas desde esta perspectiva, vendría a ser la culminación de un 
dinámico proceso social, que afectaría en aquellos años a todo el continente y que, 
históricamente, debe medirse por el aporte de una posición ideológica medianamente 
clara, de contenido socialista, que fue recibida con esperanza por los pueblos 
latinoamericanos.(Lawrence, 1995, pág: 115) 
 
La revolución cubana, deja sentada en la escena mundial que los países latinoamericanos tenían 
una urgencia y un clamor grande por la reivindicación de justicia e igualdad para todos quienes 
forman parte de los conglomerados sociales, estudiantes, obreros, amas de casa, indios, en fin; en 
tal virtud la vía que encuentra el teatro es la configuración de una corriente llamada teatro popular. 
 
 
3.2.1. ¿Es el teatro popular, teatro de grupo? 
 
El teatro de grupo más allá de las fronteras tiene como premisa fundamental la inquietud de indagar 
por el trabajo del actor en función de su realidad. Teóricos como Enrique Buenaventura manifiesta:  
 
Las corrientes psicodramáticas exportadas desde Europa dentro de las que se puede 
considerar las línea de Grotowsky, Barba, Artaud, no aportan al proceso de 
construcción de un teatro latinoamericano propio, quiero manifestar que el teatro de 
grupo responde a necesidades que cada grupo humano tiene que vivir en relación 
precisa de sus procesos históricos, de tal manera, que el teatro popular como se lo ha 
 48 
 
denominado a la corriente latinoamericana, se construye en función de una 
concepción de teatro de grupo, porque uno de sus principales características es la 
investigación artística en torno a la problemática social. (Luzuriaga, 1978) 
 
Desde este punto de vista, Latinoamérica afronta un proceso de indagación para crear una propia 
metodología que le permita sentar unas bases sólidas sobre una filosofía que parte del hecho de ser 
latinoamericano con el conocimiento y los saberes propios de nuestras culturas y con temáticas que 
vayan abordando las realidades de nuestro pueblos, realidades que pueden estar en el presente o en 
el pasado. 
 
El mismo Lawrece (1995) en su estudio manifiesta que los dos hitos que permiten la construcción 
del nuevo teatro latinoamericano están precisamente en dos grande pensadores de la escena teatral 
como son el brasilero Augusto Boal y el colombiano Enrique Buenaventura, cada uno desde sus 
ópticas generan opiniones en torno al papel que juega el teatro en la reivindicación de su esencia 
con relación a las clases populares en contraposición a las líneas de poder, es decir un teatro que 
cuestione, que sea un instrumento de concienciación para el actor y para el espectador, y que 
obviamente se aleje de la parafernalia, del divismo y del gran aparataje del teatro comercial e 
industrial. 
 
Por tal razón es muy importante construir una mirada del teatro de grupo a partir del análisis de 
estos dos grandes pensadores e investigadores del teatro latinoamericano que desarrollaron toda su 
propuesta metodológica de finales de los 60. 
 
3.2.2. Boal y la poética del oprimido 
 
 
Boal redescubre la esencialidad del trabajo del arte escénico redefiniendo el sentido filosófico del 
mismo, en cuanto entrega su arte al espectador, de tal forma rebasa las dos tendencias existentes 
hasta este momento:  
 
1. El planteamiento aristotélico, mantenido desde la época griega, donde el espectador llega a 
través de la catarsis a la identificación de la situación con el personaje teatral, pero desde 
una mirada externa sin la necesidad de cuestionar ni indagar absolutamente, solo aceptando 
los procesos de deterioro psicoespiritual de los personajes como uno mismo. 
2. El proceso de concienciación, planteado por el teatro didáctico, a cargo del alemán Bertold 
Brecht, donde el espectador ya no solamente acepta los condicionamientos dados por la 
obra ni sufre con los personajes y la situación, sino que ahora el espectador a través del 
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distanciamiento28 se concientiza, piensa, reflexiona sobre la situación en relación no 
solamente al contexto de la obra, sino en relación a su propio contexto socio historio, es 
decir no es el hombre al servicio de un punto de  vista unilateral, sino es el hombre al 
servicio del contexto sociopolítico.  
 
Sin embargo, este estado de concientización logrado a través del distanciamiento, de tal forma que 
el espectador no se identifique con la misma, es superado por la propuesta de Boal, quien sin perder 
la teoría del distanciamiento y los planteamientos del teatro didáctico de Brecht, rebasa el plano de 
la concienciación llevando al espectador al plano de la acción; el espectador entonces ya no se 
convierte en un ente pasivo, sino activo, participativo y resolutivo de los problemas planteados en 
una obra de teatro de tal forma que a través de la acción se libera y encuentra solución a los 
problemas que le acosan o por lo menos a través del conflicto y su participación busca las posibles 
soluciones a dichos problemas, a esta filosofía Boal la denominó "Teatro del oprimido" aplicable a 
todos los lugares donde se establezca esta lucha de clase y por ende exista la relación entre opresor 
y oprimido. 
 
Este salto cualitativo es muy importante dentro del devenir del teatro de grupo en América Latina, 
pues permite generar nuevos canales de comunicación, al igual que la fiesta se opone el poder, el 
teatro a través de esta propuesta irrumpe también a través de la acción real del espectador, de tal 
forma que este ya no es solamente un instrumento para dejarse llevar, ni solamente para estar 
consciente, sino también para accionar en su propio beneficio. 
 
Los planteamientos de Boal no solamente se quedaron en el Brasil sino que trascendieron a la 
escena del mundo entero, pues su metodología puso en evidencia que el arte debe estar al servicio 
y en manos del espectador, de tal forma que se elimina la intermediación dada por el actor.  
 
La poética del oprimido resemantiza el sentido comunicativo del teatro, de tal forma que el teatro 
se configura en un espacio dialéctico, donde no solamente se emite un mensaje, sino también se 
recibe nuevamente ese mensaje a través de su decodificación, es decir en un intercambio 
permanente y recíproco, al igual que la fiesta tradicional andina donde todo obedece a un 
tratamiento y a una ritualidad específica. 
 
                                                      
28 Distanciamiento o entrañamiento, es un efecto teatral creado por Bertold Brecht con el objetivo 
de crear una concientización en el espectador, este efecto se lograba con el uso del narrador, de 
canciones, de presentaciones de video, entre otros, de esta manera el espectador no era inducido a 
la catarsis, pero aun a la identificación. 
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En este sentido la propuesta de Boal, donde el espectador asume las riendas de una historia, debe 
sujetarse a ciertas reglas que permiten que el juego desarrollado se lleve de la mejor manera, por 
ejemplo: una de aquellas reglas que hay que cumplir para que el juego de improvisaciones se 
desarrolle es que jamás el espectador debe descontextualizar la realidad de cada uno de los 
personajes, este es tal cual la trama y por ende es importante que el espectador-actor, actúe dentro 
de esa lógica, caso contrario puede perderse; como plantea el materialismo dialéctico el personaje 
está condicionado por su contexto social y por tanto sus acciones están sujetas justamente a los 
principios, de tal forma que quien se sale de esos parámetros dentro del juego de improvisación, no 
está aceptando, ni respetando el condicionamiento social que ejerce la clase oprimida y viceversa. 
 
En consecuencia Boal plantea que el personaje, desde su punto de vista, se ajusta y responde a los 
intereses de su entorno social, pero es el propio medio el que tiene la capacidad de contradecirlo 
para que se produzca un cambio desde la acción, dicha acción es propiciada por el actor-
espectador, de tal forma que el personaje se transforma en la medida en que comprende sus 
contradicciones. 
 
3.2.3. Enrique Buenaventura y la creación colectiva en Colombia 
 
Paralelamente en Colombia, nace la corriente del nuevo teatro colombiano mismo que agruparía a 
través de la Corporación Colombiana de Teatro a cientos de grupos que venían trabajando en todo 
el país. Uno de los intereses fundamentales de este movimiento era la creación de una dramaturgia 
propia, debido a que la literatura dramática venida del exterior pese a ser rica, profunda e 
interesante, no respondía a las necesidades del pueblo colombiano y peor aún a la realidad de 
Latinoamérica. En tal virtud se hizo necesario construir un teatro que responda a las necesidades 
socioculturales de la gente; la creación colectiva entonces se convierte en la metodología adecuada 
para ir amalgamando las historias que respondan al sentir colombiano y latinoamericano. 
 
Enrique Buenaventura es uno de los grandes maestros del teatro latinoamericano que desarrolló una 
metodología para la construcción de la creación colectiva a partir de un texto dramático 
establecido. 
 
En dicho proceso, el actor participa dentro del análisis y estudio de los antecedentes históricos que 
contextualizan la obra; este material que en primera etapa es resultado de una investigación, se hace 
vivencial y es confrontado en los ensayos, de tal manera que se pueda desarrollar en escena una 




Al igual que Boal, el método planteado por Buenaventura se apegaba mucho al materialismo 
histórico y a la forma de trabajo de Bertold Brecht, sin embargo cabe resaltar que Buenaventura 
trabajó sobre la base de un texto, así la creación colectiva se entendía como el principio donde el 
actor crea y propone a partir de una idea establecida pero con toda la riqueza obtenida y acumulada 
en la etapa de estudio y comprensión de los pormenores históricos de la obra, en tal virtud la 
creación colectiva permitía el juego abierto a partir de una interacción simbólica de los actores para 
generar un discurso espectacular. 
 
Este factor del actor, conociendo, estudiando e interactuando con su devenir histórico, permitía que 
la comunicación con el espectador sea más cercana, sin barreras; y a diferencia del actor del teatro 
comercial e industrial, el del nuevo teatro pasó a ser una pieza dentro del gran engranaje de la 
sociedad. Con respecto a este punto Luzuriaga, al referirse al trabajo de Enrique Buenaventura y al 
TEC29 manifiesta: 
 
El TEC ve en el teatro uno de los pocos medios de comunicación de escala humana 
que exige la escala humana. Hacer teatro es para el grupo una lucha por establecer 
una comunicación concreta, la esencialidad de esa comunicación que es de persona a 
persona. (Luzuriaga, 1978, pág. 340) 
 
El teatro colombiano entonces encuentra en la creación colectiva un canal para establecer 
relaciones de comunicación más reciprocas con el espectador, varias iniciativas de teatro de grupo 
fueron desarrollándose paralelamente a la existencia del TEC bajo esta bandera, sin duda una de las 
más valiosas y que ha pervivido en el tiempo es la experiencia del ‘Teatro La Candelaria’ que junto 
a su director Santiago García, indagan también la creación colectiva, pero a diferencia de 
Buenaventura, García plantea la creación colectiva en función también del texto dramático, es decir 
que el texto se va construyendo en base al conocimiento de los antecedentes históricos de la obra; 
así como el juego de las improvisaciones, que va definiendo paulatinamente la escritura de un texto 
dramático, es decir dentro de una concepción dialéctica que de la práctica se pasa a la teoría. De 
esta forma la Candelaria en el panorama mundial del teatro ha creado espectáculos que son 
considerados ya historia dentro del desarrollo del teatro local e internacional como efectivamente lo 
fue "Guadalupe años cincuenta"30  
                                                      
29 El TEC, son las siglas del Teatro Experimental de Cali, fundado por Enrique Buenaventura, en la 
Universidad de Cali, posteriormente se independizaría, este fue el espacio donde desarrollará sus 
propuesta de la creación Colectiva. 
30 Guadalupe años cincuenta, creación colectiva del grupo de teatro colombiano La Candelaria, 





Con estos antecedentes el teatro colombiano se catapulta como uno de los mayores representantes 
de la escena Latinoamérica, muchos de los postulados de sus maestros son seguidos fervientemente 
por otros ‘Teatro de grupo’; lo importante de su aporte es haber consolidado una forma de hacer 
teatro, donde su concepción atravesaba verticalmente su estructura. De esta forma en la época de 
los 60-70, se consolida la escena teatral colombiana a través de la conformación de varios teatros 
de grupos, que operaban en torno a un sentir y a un accionar político que respondieran al proceso 
sociopolítico que vivía Latinoamérica, donde se alimentaban de su historia para recrear toda una 
serie de dramaturgias que permitían contextualizar su entorno. Al igual que Boal, desde diferentes 
instancias de la construcción de una identidad de teatro de grupo apelaban por el desarrollo de una 
poética propia y que responda a las necesidades e inquietudes culturales de su pueblo, por lo tanto 
desencadenen su reflexión y apropiación. 
 
3.2.4. Otras latitudes del Teatro de Grupo en Latinoamérica 
 
Al igual que en Brasil y Colombia, este proceso se venía gestando en Chile, Argentina, Perú, 
Ecuador, entre otros. Agrupaciones como la Comuna Baires, el Libre Teatro Libre, en Argentina, 
Ictus en Chile, Cuatro Tablas, Yuyachcani en Perú, Escambray en Cuba, el Teatro chicano en 
México, el Teatro Ensayo Ollantay en Ecuador, fueron desencadenando toda una construcción de 
un teatro de grupo que a diferencia de Europa respondía a las necesidades inmediatas de su pueblo, 
un teatro construido a partir de la reivindicación de su historia, donde persista la concientización y 
su bandera de lucha sea justificadamente el cambio social, pues el arte estaría al servicio del pueblo 
y la transformación. 
 
En este sentido el teatro que se gesta en Latinoamérica se enmarca dentro de una corriente de teatro 
de grupo que va hacia la construcción de lo popular, siendo esta la posibilidad de que sea el propio 
pueblo quien vaya delimitando en base a su pensamiento toda una poética que puede ser como lo 
define Boal, una poética del oprimido, o una poética del pueblo y para el pueblo.  
 
Es importante señalar que la producción de este sentir, se enmarca dentro de todo el contexto 
histórico de Latinoamérica de los 60 y 70 del siglo XX, donde comienzan a proliferar los estados 
dictatoriales a través de la instauración del Plan Cóndor, un plan de represión diseñado desde 
Estados Unidos, para frenar la corriente socialista que se venía desencadenando en el continente, 
sobre todo con la revolución cubana; de tal forma que las dictaduras militares coartaban 
efectivamente todo intento de organización y sublevación, por esta razón el teatro de grupo 




Con respecto a este compromiso político del teatro latinoamericano, Sergio Corrieri, en su 
investigación sobre el Teatro Escambray31 dice:  
 
Al grupo, más que cristalizar un estilo, le interesa dar una respuesta artística 
coherente con la situación económica, política y social del país. La evolución de tales 
condiciones determinará la marcha del grupo. El GTE32 considera que sus 
espectáculos son, en definitiva, pruebas que requieren de medidas y comprobación, 
que deben estar abiertos a correcciones y enmiendas, tanto por parte del público como 
del grupo. (Luzuriaga, 1978: pág. 369). 
 
Esta postura nos lleva a ver el fenómeno teatral de esta época desde una óptica que tiene una 
estructura abierta no solamente en el sentido de estructura dramática, sino también en el sentido 
que es permeable y se adapta a la discusión y reflexión de los actores y espectadores, en tal virtud 
no es una verdad absoluta sino un todo, que cambia, se transforma y que se construye con el otro, 
que no es resultante solamente de una imposición sino también, que está abierto al sentir y al 
pensar del otro. Así el teatro se concibe como un elemento condicionador de la escena cotidiana y 
de la escena artística, rompiendo entonces el paradigma del "Teatro elitista". 
 
Observemos la reflexión que hace Marian Pinca en su Ensayo sobre el Festival de teatro de Quito 
de 1972, en la que se dieron cita todos los grandes íconos del teatro de grupo:  
 
El teatro latinoamericano es un hecho vivo, vibrante, que nos desafía a todo nivel. 
Como todo lo que tiene sabor a verdad, atrapa, conmueve y cambia lo que toca. Las 
definiciones y errores no pueden faltar en un fenómeno marcado por la necesidad de 
expresión, denuncia y cambio, que va naciendo a borbotones, pero más allá de los 
errores se va creando un camino sólido y certero para aquellos que han tomado el 
teatro no solo como un profesión sino como un compromiso, aceptando la 
responsabilidad y las huellas que deja el asumirlo como tal. (Luzuriaga, 1978: pág. 
203). 
 
3.3. Propuesta de un Teatro descolonizado 
 
A raíz del pronunciamiento que en el año 1976 hiciera Eugenio Barba sobre el tercer teatro, se ha 
generado una inquietud muy grande en su significado; la definición bajo ninguna medida alude a 
                                                      
31 El grupo de Teatro Escambray, grupo cubano fundado en el año de 1968 por Jorge Carrera, es 
uno de los grupos más representativos de Latinoamérica aportando a la generación de nuevos 
públicos y canales de comunicación, a través de una dramaturgia propia y comprometida. 
32 GTE, siglas que significan Grupo de Teatro Escambray. 
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una tendencia artística, ni mucho menos a una corriente filosófica o a la creación de una secta, pues 
el hecho del tercer teatro implica nada más que una posición de enfrentar el hecho escénico desde 
una postura de vida, que permita al grupo como tal tener un posicionamiento independiente y bajo 
ninguna perspectiva regularizada por el gran aparato cultural que nada más mide el desarrollo de la 
cultura por la cantidad a raíz de lo que se ha llamado la democratización cultural33.  
 
El tema de la democratización cultural ha generado en todo el mundo una visión sesgada de lo que 
puede ser el desarrollo de la cultura; con la justificación del Estado de que el arte debe llegar a 
todos, se ha realizado alrededor del mundo un sin número de intervenciones artísticas en lugares 
recónditos que antes no tenían acceso a los bienes culturales. El problema fundamental no es de 
justicia, ni de derechos, sino que simplemente no responde a una mirada realmente democrática, 
pues al ser intervenciones de tipo foráneo, no son el resultado de las verdaderas necesidades de 
cada sector. 
  
Según el análisis realizado por el sociólogo Aníbal Quijano (1998), no puede construirse el estado-
nación, sino existe la participación de todas las personas que habitan y configuran el Estado. 
Debido a la situación de "colonialidad del poder" en que vive Latinoamérica, no es precisamente el 
continente desde el cual se pueda ejercer una democracia, pues nunca habido una necesidad real 
por parte de la clase dominante a que los otros, "los excluidos", participen de la construcción del 
estado-nación. 
 
Bajo ninguna perspectiva se quiere mitificar al estado-nación como la mejor forma de vivir en 
comunidad, pues su conformación tiende hacia la homogenización. Cabe señalar la validez de su 
conformación sobre todo porque "permite la construcción de una identidad nacional y una sociedad 
políticamente organizada, pero para que esto suceda se necesita como condición básica un proceso 
de democratización real", (Quijano, 1992, pág. 230) 
 
Hacia mediados del siglo XIX, Tocqueville34 observó que en Estados Unidos de América, gente de 
orígenes tan diversos cultural, étnica e incluso nacionalmente, eran incorporados todos en algo 
                                                      
33 La democratización cultural según Ander Egg es una caracterización que permite a la población 
tener acceso a bienes culturales de calidad, pero sin capacidad de intervención o de decisión, a 
diferencia la democracia cultural, es el acceso directo a los bienes culturales pero desde una 
participación real sin intermediarios, es decir el pueblo mismo ejerciendo su derecho al arte desde 
su propio sentir y accionar. 
34Tocqueville, político e intelectual francés nació en1805 dentro del seno de una familia 
monárquica. Dentro de sus libros publicado se encuentra ‘De la democracia en América’, que fue 
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parecido a una máquina de re-identificación nacional; rápidamente se  convertían en ciudadanos 
estadounidenses y adquirían una nueva identidad nacional, incluso preservando por algún tiempo 
sus identidades originales. Tocqueville encontró que el mecanismo básico de ese proceso de 
nacionalización era la apertura de la participación democrática en la vida política para todos los 
recién llegados, todos ellos eran atraídos hacia una intensa participación política y con la libertad 
de decisión de participar o no. Pero vio también que dos grupos específicos no estaban autorizados 
de participar en la vida política, estos eran, negros e indios. Esa discriminación era el límite de ese 
impresionante y masivo proceso de formación del Estado moderno en la joven república de Estados 
Unidos de América. Tocqueville no dejó de advertir que a menos que esa discriminación social y 
política fuera eliminada, el proceso de construcción nacional se vería limitado. 
 
Frente a esto podemos hablar de que Latinoamérica desde la conformación de sus estados-nación a 
raíz de la liberación de España en el siglo XVIII, nunca ha vivido una real democracia, pues los 
indios, negros y mestizos no han sido tomados en cuenta para la construcción de la 
institucionalidad. Al respecto Quijano manifiesta que América dejó de vivir un régimen de 
colonialismo más no de colonialidad:  
 
…la colonialidad se refiere a un patrón de poder que emergió como resultado del 
colonialismo moderno, pero que en lugar de estar limitado a una relación de poder 
entre dos pueblos o naciones, más bien se refiere a la forma como el trabajo, el 
conocimiento, la autoridad y las relaciones intersubjetivas se articulan entre sí a través 
del mercado capitalista mundial y de la diferencia colonial. Así, pues, aunque el 
colonialismo precede temporalmente a la colonialidad, esta, en tanto matriz de poder, 
sobrevive al colonialismo. (Quijano: 1992, pág. 9) 
 
Esta matriz del poder como menciona Quijano, está estructurada sobre la base de que la raza del 
conquistador es superior a la de los pueblos sometidos, lo que deja entrever que toda la cultura de 
este es inservible y responde a estados de inferioridad  y de un desarrollo precario, por lo tanto 
dentro de la escala evolutiva en relación a Europa se encuentra en un estado de salvajismo, de 
donde se deduciría que el pensamiento europeo y todo su universo de subjetividad es el orden a ser 
alcanzado por los pueblos dominados, de esta manera todo el pensamiento y desarrollo de la cultura 
de los pueblos de Abya-Yala es subestimado, venido a menos y por tanto debe ser superado por el 
conocimiento venido de la raza superior.  
 
                                                                                                                                                                   




Esta idea de ‘raza’ desarrollado en la conquista, niega la capacidad de aprender del otro, pues 
racialmente resultaría inferior, la brecha sería insuperable, nunca el indio o el negro van a ser 
blancos, por tanto la coloniedad del poder se tornaría perfectamente justificable, ya que el europeo 
está en la cúspide de la escala evolutiva de las razas, entonces debería ser él y todos sus paradigmas 
culturales los que controlen y establezcan las bases para el devenir de la humanidad. 
 
En tal medida no cabe la posibilidad de que el indio y toda la representación de su universo 
simbólico sea tomado en cuenta para la construcción de todo el pensamiento naciente, producto del 
entrecruzamiento de dos pueblos; se establece entonces la diferenciación entre cultura popular y 
cultura elitista, donde la cultura popular responde a una escala de valores inferior, de menor calidad 
y por lo tanto poco representativa en comparación a la cultura elitista hija del pensamiento ilustrado 
y paradigma de la razón y de la perfección humana.  
 
Por lo tanto el trabajo del pensamiento en torno a la construcción de los imaginarios artísticos se ha 
ido edificando hacia la inclinación y a los formatos europeos impuestos desde la colonialidad del 
poder. Estructuralmente todo el universo construido durante años se viene abajo por cuanto la 
dinámica de los pueblos ancestrales responde a un todo orgánico donde cada una de las partes es 
constitutiva e importante para el desarrollo del todo.  
 
En el caso del teatro hasta inicios del siglo XX prevalecía la razón sobre todo, el teatro nada más 
era o bien una construcción arquitectónica o bien un texto literario, en tal virtud el actor, el 
ejecutante en sí no era nada más que un intermediario del texto y no la razón misma del espectáculo 
teatral, es decir existe un punto de vista de dominación, donde prevalece la figura del autor, del 
director, mas no la del actor. 
  
En la década de los 30 con las investigaciones de Stanislawky, Meyerhold, Grotowsky, Artaud, se 
comienza a vislumbrar una descolonialidad del hecho teatral, en el sentido de que el actor se 
convierte en una pieza fundamental del proceso creativo, ya no importa el texto entonces como 
mero representante de la razón que direcciona la creación, sino ahora es el actor el que a través de 
su indagación va rompiendo las barreras cuerpo-razón impuesto desde la época del renacimiento; el 
actor entonces descoloniza su ser para integrar en una sola figura, en una sola esencia, razón y 
cuerpo, ya no son dos, sino una sola integral y complementaria: "el ser  humano".  
 
Este presupuesto es un factor importante para encontrar la esencia de lo que debería ser la 
descolonización en el hecho escénico, lo cual nos lleva a replantear todo el conjunto de 
interrelaciones que se dan alrededor del contexto social. Quijano al respecto anota cinco ámbitos 
básicos sin los cuales no sería posible la existencia social como son: "trabajo, sexo, 
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subjetividad/intersubjetividad, autoridad colectiva y naturaleza". (Quijano, 2001b, 10). Frente a 
esto se diría que la fiesta tradicional andina y las consecuentes relaciones que se han establecido en 
el teatro grupo, es una realidad tangible en la cual estos ámbitos categorizados por Quijano, se 
presentan sin ninguna intencionalidad de disputa para reproducir las relaciones de poder. 
 
La certeza en esto depende del grado de afectación que tenga la misma debido al cambio cultural, 
sin embargo debemos entender este cambio en función de las necesidades de la población y no en 
función de imposición, pues en este sentido estaríamos dentro del juego mismo de la colonialidad 
del poder, donde son utilizadas todas esas relaciones subjetivas/intersubjetivas para apropiarse de la 
fiesta y por ende como señala Guerrero, usurpar los símbolos en función de intereses de 
dominación  
 
Entendemos la usurpación como el proceso mediante el cual el poder se apropia, 
despoja  y se apodera de un recurso material o en este caso simbólico que no le 
pertenece sin tener derecho a ello; por lo tanto se trata de un hecho ilegítimo, que se 
ejerce a través de mecanismos de imposición y violencia material o simbólica, o a 
través de mecanismo de seducción y complicidad: ‘en el caso de la usurpación 
simbólica, estamos hablando de un proceso concreto de robo, de despojo de bienes 
simbólicos que son producidos por otra cultura. (Guerrero,  2004, Pág. 43) 
 
Podríamos deducir que la fiesta Andina está en la mira del poder, porque a través de la usurpación 
de su simbología se puede afectar a toda la comunidad, precisamente la fiesta tradicional andina es 
una manifestación donde se sintetiza y acumula todo el saber y el compromiso social de un pueblo, 
por tanto en ella se puede contener todos los ámbitos de la existencia social que habla Quijano. 
Sobre el tema Ángel Chalan en su investigación sobre la Celebración de la Semana Santa en 
Saraguro manifiesta: "Tampoco la fiesta religiosa es un hecho aislado…sino que integra lo 
religioso, lo económico, lo social y lo cultural. No podemos comprender el significado de la 
celebración, sino tenemos en cuenta todos estos aspectos y su expresión simbólica". (Chalan, 1994, 
pág. 71) 
 
De esta forma trabajo, sexo, subjetividad/intersubjetividad, autoridad colectiva y naturaleza, se 
sintetizan en una sola actividad pero en un ambiente donde no se producen las relaciones de poder 
dadas por la dominación, la explotación y el conflicto, en un sentido unidireccional y vertical, sino 
que se produce en un sentido más integral, en una dirección de doble vía: Trabajo/ redistribución, 





En este mismo sentido se produce las relaciones en el teatro de grupo, pues al separase 
completamente de la idea de homogenización consecuente del planteamiento de la industria 
cultural, el teatro de grupo busca su reducto para retroalimentarse, resistir y emerger a partir de una 
nueva dinámica de relaciones que rebasen las relaciones de trabajo, como pasa en los procesos de 
industrialización cultural, en la cual el actor presta su contingente hacia la producción de un 
espectáculo de teatro que responde también al interés del mercado. 
 
Así, dentro de la concepción del teatro de grupo, la creación es una necesidad  no del mercado sino 
del proceso y contexto histórico que cada grupo vive, de tal manera que el arte ya no es solo un 
pretexto para el goce estético de una clase específica, sino es el resultado de una necesidad de 
comunicación, por tanto observamos que no es un problema de tendencias, sino de compromisos, el 
trabajo en las relaciones de teatro de grupo es entendida mucho más allá del factor económico. 
 
Frente al sexo como situación de poder en las relaciones de teatro de grupo observamos la 
heterogeneidad en cada una de sus formas de creación, precisamente el trabajo se comparte de 
forma igualitaria entre los miembros: investigación, producción, construcción de escenografía, 
utilería, diseño de iluminación, entre otros; es entonces un trabajo que responde a los talentos de 
cada individuo sin ninguna categorización del sexo, en tal medida este no es un factor que delimita 
las relaciones de trabajo, sino que las potencia en tanto y en cuanto existe un respeto y una 
complementariedad para la ejecución de toda una obra. 
 
Cada uno, mujer/hombre, es una pieza importante para el movimiento del gran engranaje de la 
creación, es justamente en la heterogeneidad, en esa diversidad de géneros donde se permite 
construir universos simbólicos que respondan a las necesidades de todo el conjunto y no solo a un 
cierto sector, es precisamente en esa diferencia, donde se puede debatir, reflexionar y construir 
desde un estado heterogéneo de tal forma que cada elemento simbólico lo construyen todos. A 
diferencia de lo que sucede en el proceso de industrialización donde no existe una interacción 
simbólica, pues el pensamiento es homogenizado, en tal medida el actor, el creador, responde nada 
más como materia prima a toda la dinámica de colonialidad del poder impuesta a través de la 
industria cultural. 
 
El actor en el teatro de grupo, no es un mero oficiante sino que se construye con el otro o con los 
otros en un continuo proceso de reciprocidad, un movimiento dual que da y que recibe a la vez, es 
en este proceso donde los sentires y los saberes interactúan y complementan. No se parte para la 
creación de supuestos establecidos, sino que esos supuestos son construidos a partir de la 
conjunción de los saberes de cada uno, este es el proceso en el que se desarrolla la vida, nada 




Es en ese sentido que el teatro de grupo al igual que la flor, se va construyendo a partir de esos 
sentires, de esas relaciones que se establecen, sin embargo cabe destacar que pese a que los 
contextos son disimiles, hay solamente un territorio desde el cual y en cualquier parte del mundo, el 
teatro de grupo puede plantear su descolonialidad  y su independencia frente a los procesos de 
homogenización y es en el lugar donde se luche porque existan de forma orgánica las relaciones: 
Trabajo/redistribución, sexo/complementariedad, subjetividad/intersubjetividad-Interacción 
simbólica, autoridad colectiva/reciprocidad, naturaleza/solidaridad. 
 
Por tanto el tercer teatro según el planteamiento de Barba resiste y renace contra el poder 
establecido, el tercer teatro desde la periferia marca el sentir de un proceso de teatro descolonizado, 
donde el actor, el ser creador gana diferentes territorios que por las condiciones de la colonización 
del poder han sido modelados como el territorio del cuerpo-razón, como el territorio del respeto a 
la heterogeneidad y a lo diverso, como el territorio de la utopía. En este contexto Guerrero 
menciona:  
 
De  ahí que la lucha por la utopía, sea una lucha contra la razón colonial que negó a 
los pueblos indios la capacidad para pensar el futuro: pensar que la utopía es posible, 
es otra forma de surgir contra el poder y la dominación que buscan mantener un orden 
inalterable. (Guerrero, 1993, pág. 9) 
 
3.4. La Construcción Política en el Teatro de Grupo 
 
En el año de 1972 se desarrolla en Quito el Primer Festival de Teatro de Grupo, organizado por la 
maestra Ilonka Vargas, allí se realizó un valioso documento que pone de manifiesto el compromiso 
político de quienes estuvieron presentes en dicha construcción, parte de ese manifiesto dice: 
"Mientras no desaparezca la contradicción existente entre el carácter social de la producción y la 
apropiación individual de esa producción en beneficio de la burguesía y del imperialismo, no estará 
resuelta la situación de explotación que prevalece en América Latina" (Luzuriaga, 1978, pág. 340), 
por tanto manifiesta Víctor Fuentes en su ensayo sobre el TEC de Cali:  
 
…los esfuerzos de los grupos más representativos de este nuevo teatro 
latinoamericano se orientan a producir una alternativa humana, liberadora. Su trabajo 
teatral se guía por el concepto de "transformación de la función" elaborado por brecha 
y que exige a los intelectuales no entregar nada al aparato de producción sin 




Las realidades latinoamericanas son muy diversas, sin embargo no se ha podido construir un 
régimen de estabilidad y democracia. Al respecto Quijano menciona: “la estructuración de los 
estados nación en Latinoamérica responde a un traspaso de poderes en función del establecimiento 
de la colonialidad del poder” (Quijano, 2002), en tal virtud las condiciones socioeconómicas son 
las mismas que hace cuarenta años, tal vez, las mejoras se han dado en términos de progreso, 
tecnología, acceso a bienes y servicios, luz, agua, teléfono, Internet, educación; pero en definitiva 
el problema de fondo no se ha visto superado, los planteamientos en torno al devenir del teatro de 
grupo en Latinoamérica y a sus mecanismos para accionar políticamente podrían seguir siendo los 
mismos. 
 
Podemos mencionar que el teatro de grupo esboza desde la independencia un accionar que permite 
un encuentro con el espectador y que ambos como anota Dubatti (2012), construyan el convivio 
teatral, donde ya no existe una barrera entre espectador y actor, pues ambos son parte del hecho 
escénico para construir lo que hemos denominado la interacción simbólica; es precisamente en este 
sentido en que el teatro de grupo latinoamericano ha cambiado sus perspectivas. Al momento de 
llegar a la acción efectiva en torno a la construcción de un planteamiento político que trascienda el 
espectro del arte, se fue quedando en una retórica que no le dejó caminar; quizá por las presiones 
causadas por el aparato represor de los gobiernos de turno que persiguieron a muchos intelectuales 
de la escena teatral y porque los discursos tienen que ir cambiando puesto que la colonialidad del 
poder ha transformado el paradigma cultural a partir la apropiación de la memoria histórica y de los 
imaginarios que subyacen en el complejo subjetivo/intersubjetivo. 
 
El teatro de grupo, a partir de las experiencias de la década de los 70 del siglo XX y de todo lo 
construido en esa época a través de lo que ha sido la creación colectiva y su envergadura, consolida 
el sentido de lo colectivo contraviniendo el enfoque dado por el poder a través de lo que se ha 
denominado la industria cultural, además mira desde otra perspectiva la realidad diversa y 
heterogénea. Ya no interesa entonces la concientización del espectador, en relación a todo el 
planteamiento del teatro didáctico, ya no es de vital importancia la transformación del espectador 
hacia la construcción del socialismo, sino que ahora es de vital importancia generar un estado de 
conmoción, que a diferencia de la concientización involucra no solamente a la razón que permite 
integrarla con el cuerpo. Solamente en este estado de convivio es que las relaciones pueden ir 
cambiando para tener la posibilidad de mirar desde otra perspectiva el mundo en que vivimos.  
 
El teatro de grupo, desde la perspectiva de la no complacencia, conmociona, cuestiona lo 
establecido, el orden, la colonialidad del poder; la incomodidad es el síntoma que el espectador 




Con respecto a esta conmoción que el teatro debe producir en el espectador, Santiago García (2006) 
manifiesta:  
 
…el arte del teatro hoy en día no está llamado a equilibrar nada, sino por el contrario, 
a desequilibrar el aparente equilibrio existente entre hombre y sociedad. (…), el arte 
tiene que servir para cambiar la sociedad y que tiene que ser absolutamente 
independiente de los organismos oficiales que tienden a que las políticas culturales 
marchen por la senda de la inmovilidad. Nosotros procuramos que el obrero salga 
triste, perturbado, porque puede y debe ser un perturbador. (García, 2006, Pág. 72) 
 
En el sentido perturbador que habla García, tal vez podría pensarse en una incomunicación con el 
espectador, sin embargo cabe resaltar que no es en la inmovilidad, en la quietud, en la 
complacencia donde se produce el cambio del espectador. En ese sentido es que en el teatro de 
grupo vivifica la presencia del ser humano en cada una de las relaciones que se establecen con el 
hecho escénico, el ser humano-actor, el ser humano-espectador, el ser humano-miembro de una 
sociedad por añadidura. Entonces la construcción política se establece en torno a mejorar las 
relaciones del ser humano, al interno del grupo  actor/espectador, al externo actor/comunidad, de 
tal forma que se construya políticamente en cada una de las instancias y de las relaciones que se 
establecen en una sociedad: trabajo/ redistribución, sexo/complementariedad, 
subjetividad/intersubjetividad-Interacción simbólica, autoridad colectiva/reciprocidad, 
naturaleza/solidaridad.  
 
La construcción política ya no deviene necesariamente en una militancia partidista, como lo fue en 
la década de los 70, donde gran parte de directores y actores tenían una filiación política, y por 
ende se procuraba tener una incidencia en los sectores populares, en los sindicatos de obreros, en 
las universidades, en los colegios, en fin; el teatro de grupo ahora desde la otredad, desde la 
alteridad y la deferencia genera un estado donde se puede ver al otro desde su perspectiva de su 
heterogeneidad, de tal forma que cuestiona el orden establecido incidiendo ya no de una manera 
directa y sobreentendida, sino a través de nuevas significaciones y sentires donde se construye un 
pensamiento político a través de la lucha por la democracia  participativa, equitativa y justa 
 
Lola Proaño Gómez (2008), en su ensayo sobre "Lo político en el teatro latinoamericano”  
manifiesta:  
 
La modalidad en que se da ‘lo político’ en el espacio teatral contemporáneo conforma 
una "estética de la incertidumbre" en cuanto ella se limita a presentar y criticar, sin 
proponer ningún proyecto. Ello se debe a la imposibilidad de pasar a la acción, 
imposibilidad que es el correlato teatral de la ausencia histórica inmediata de un 




La caracterización que hace Proaño de la construcción de lo político en el teatro nos deja ver que si 
bien el teatro dentro de su discurso se puede oponer al orden establecido, no puede directamente 
provocar cambios dentro del orden, no obstante y pese a que la acción es importante para que se 
puedan establecer los cambios en un sentido real y tácito, cabe afirmar que el germen de la 
insurrección es la resultante de un proceso contiguo entre teatro y sociedad. El compromiso político 
del arte no se encuentra precisamente en la toma de decisiones, sino en el hecho de que esas 
decisiones fueron tomadas, es decir genera un estado interno de inconformidad que efectivamente 
da paso a la acción, así el teatro no es el encargado de salvar el mundo, ni mucho menos la punta de 
lanza de los procesos de construcción política, nada más es el catalizador de los procesos sociales.  
 
El proceso de percepción de los procesos sociales solamente se da en la medida en que existe de 
parte de los hacedores del teatro de grupo un compromiso por comprender las dinámicas de su 
entorno social y por ende cuestionarlas y presentarlas a través del producto artístico, ese juego 
permanente de interrelaciones y la apertura a la comunicación y al intercambio en un sentido 
recíproco permite entonces que realmente el arte cumpla sus funciones  como dice Santiago García 
"el arte pueda cambiar la sociedad". 
 
Podríamos hablar de que un arte poco comprometido, es una arte que trabaja y es creado en función 
de los intereses del mercado, para no subvertir el orden establecido y por lo tanto generar un 
espacio de ensueño que bajo ninguna medida cuestionará al poder; evidentemente este arte se 
enmarca dentro del gran engranaje de la industria cultural, en tal virtud, la construcción de lo 
político en el teatro responde también a un interés fundamental por la descolonialidad del poder, un 
teatro que no cuestione, que no agreda, es un teatro que está sometido a las relaciones de poder 
dadas por la dominación, la explotación y el conflicto, por tanto el ‘Teatro de Grupo’ desde su 
accionar artístico, poético y político, abre nuevos caminos para replantear las formas de 
convivencia en el entorno social, donde siempre exista un espacio, una puerta abierta para salir y 
perturbar lo establecido o lo que se vaya estableciendo. Es la virtud de la independencia lo que deja 



















En base al análisis comparativo entre la  fiesta tradicional andina y el teatro de grupo queda claro 
que la configuración simbólica de la fiesta tradicional andina desde la óptica de la cohesión, la 
reciprocidad , la solidaridad y la interacción simbólica son principios fundamentales que comparte 
el accionar filosófico y practico del teatro de grupo, sin esos elementos el teatro de grupo no podría 
considerarse como tal, pues este va construyendo universos simbólicos a través de la relaciones 
cohesionadoras y reciprocas que se dan entre: actores - director, actores - actores, actores - 
espectadores, y entre actores - sociedad. 
 
En este sentido la fiesta  tradicional andina al igual que el teatro de grupo, marcan precedentes que 
dinamizan el hecho cultural de una forma constante  y desde su accionar periférico cuestionan el 
orden establecido solo con el hecho de permanecer firmes en la construcción de su individualidad, 
con lo cual ya no solo resisten al statu quo, sino que insurgen ante el desde una perspectiva de 
grupo con una fuerte identidad cultural. 
 
Precisamente esa construcción de identidad permite enfrentar los paradigmas forzados de la nueva 
era, como son la globalización y la industria cultural, independientemente fiesta y teatro de grupo 
entonces demarcan su territorialidad para no ser afectados por esa usurpación simbólica que les 
llevaría a perderse en los limbos de la folklorización y del teatro comercial, inmediatista y vano. 
Esto no significa que no exista un cambio cultural, sino que más bien esos cambios culturales 
responden a los procesos que los propios actores culturales tienen. 
 
Por tanto el teatro de grupo responde a un proceso continuo de cambio y transformación dado 
justamente por la investigación y experimentación, solamente en esta medida el trabajo teatral se 
transforma en tiempo y en espacio , solamente desde afuera es posible tener una mejor visión de lo 
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que acontece adentro, solamente a partir del análisis de la comprensión del contexto histórico se 
puede tener un planteamiento político que genere transformación, “la modernidad” es un discurso 
de la coloniedad del poder que impide tener una visión crítica  de lo que acontece en el mundo, por 
tal razón el teatro de grupo no responde a la moda, producto de la imposición cultural, sin embargo 
no está exento de los avances tecnológicos que puede utilizar para aclarar su discurso, es decir la 
tecnología puede estar al servicio del teatro del grupo y no el teatro de grupo al servicio de la 
tecnología . 
 
En base a este análisis queda sentado dos cosas fundamentales: la primera, que el teatro de grupo 
responde a un proceso que bajo ninguna medida puede quedar establecido o sentado, no tiene 
reglas a manera de un recetario y si bien existen caminos trazados como el método de Stanislawsky 
o las propuestas performativas y deconstructivas hacia el conocimiento de la antropología del actor, 
propuesta desarrolladas desde Grotowsky, Barba, Wilson, living Teatro, performing group, o 
mucho más cercano las herramientas del teatro del oprimido realizadas por Boal o el método de la 
creación colectiva desarrollado por Enrique Buenaventura  y Santiago García ,entre otros, bajo 
ninguna medida sus investigaciones son refutables, pues las dinámicas del 'Teatro de Grupo' se irán 
reinventando constantemente en relación a su devenir histórico y sociocultural. Grotowsky (1989) 
mismo manifestaba que bajo ninguna medida quiere discípulos que lo eleven a la categoría de 
Mito, sino que más bien ,quiere alumnos que se conviertan en patricidas, como él lo fue con su 
maestro Stanislawsky, que lleven el arte del actor por nuevas esferas de conocimiento .  
 
La segunda es que sea cual sea el camino que tenga cada grupo, o la tendencia que siga para ir 
desarrollando su búsqueda, al igual que los planetas no dejan de girar alrededor del sol, el actor del 
teatro de grupo no se detiene, trabaja continuamente para establecer dinámicas que le permitan 
interaccionar simbólicamente con todo el engranaje que hace posible el hecho escénico, hablamos 
de sus compartenarios, del director, del espectador, del medio social; solo en la medida en que hay 




Cabe mencionar que  sobre las bases dejadas por los maestros investigados en esta tesis, han 
surgido un sin número de agrupaciones que perviven dentro de los postulados del teatro de grupo, 
pero que sin embargo, son mínimas en comparación al gran aparataje de la industria cultural teatral,  
en este sentido es importante conocer como son las dinámicas que tiene el teatro de grupo en la 
actualidad para poder sobrellevar su trabajo, no solamente a nivel filosófico , artístico y estético, 
sino a nivel económico, esto desde luego es muy importante saberlo ,pues conociendo los 
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diferentes mecanismo que tienen para producir su trabajo ,( talleres, difusión de sus espectáculos , 
venta de material teórico producido por la agrupación, realización de talleres internacionales, etc.) ,  
las nuevas generaciones pueden tener nuevas posibilidades para enfrentar un trabajo serio y 
comprometido a largo plazo de tal forma que no caigan tentados por el engranaje de la industria 
cultural para servir nada más como materia prima de grandes producciones pasajeras y mediáticas, 
por tanto incito a otros compañeros a seguir la huella del teatro de grupo, principalmente en nuestro 
país, pues esto será la vía para  reconocernos e ir desarrollando y fortaleciendo el trabajo  y el 
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